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Esta dissertação apresenta os resultados da pesquisa documental feita sobre uma fração 
do arquivo pessoal do compositor Henrique de Curitiba Morozowicz, com foco na 
música para canto solo. A arquivologia, por seu turno, é a área competente que trata 
dos arquivos pessoais, e tem sido abordada pela musicologia, emprestando seu 
vocabulário e técnicas para a elaboração de instrumentos de pesquisa; e um dos 
conceitos mais importantes é o respeito à organicidade do arquivo. A revisão de 
literatura e materiais referentes ao compositor, apesar de não ser vasta, trouxe 
informações valiosas sobre seu itinerário de vida, mostrando seu labor para divulgar e 
defender seu trabalho. As fases da pesquisa evidenciaram que os ambientes onde o 
compositor esteve inserido contribuíram para reter ou alavancar a criação das obras 
musicais, e constatou-se ainda que a música para canto solo de Morozowicz ocupa 
uma parte destacada de sua produção e tem conexões com sua música para canto coral. 
O trabalho focado nas partituras levou à identificação de características distintas entre 
os tipos de peças para canto solo, ou seja, há canções, ciclos e árias. Grande parte da 
obra ainda se encontra em forma de manuscritos e edições não publicadas, porém estão 
prontas ou semiprontas para receberem o tratamento crítico e o trabalho de edição.     
A abordagem documental das obras permitiu a exploração de suas peculiaridades, 
evidenciando informações e pormenores importantes para trabalhos subsequentes que 
se debruçarem sobre o mesmo material. Assim, a confecção final de um instrumento 
de pesquisa, o inventário, é o resultado da manipulação dos documentos, que permitiu 
a coleta das informações e sua organização nos moldes apropriados para um trabalho 















This thesis presents the results of documentary research done on a fraction of the 
personal archive of composer Henrique de Curitiba Morozowicz, focusing on music 
for solo singing. The archival science, in turn, is the competent area dealing with 
personal papers, and has been addressed by musicology, lending its vocabulary and 
techniques for developing research tools; and one of the most important concepts is 
the respect for original order of the file. The literature and materials for the composer, 
although not extensive, brought valuable information about his lifetime, showing how 
much he struggled to promote and defend his work. The research phases showed that 
the environments where the composer was involved contributed to retain or boost the 
creation of musical works, and it was found that Morozowicz’s music for solo singing 
occupies a prominent part of its production and has connections with his choral music. 
The work focused on the scores led to the identification of different characteristics 
between the types of music for solo singing, i.e., there are songs, song cycles and 
arias. Much of the works remain in the form of manuscripts and unpublished editions, 
but they are ready or nearly ready to receive the critical treatment and editing. The 
documentary approach allowed us to explore its peculiarities, highlighting important 
information and details for subsequent jobs to pore over the same material. The 
making of a survey instrument, the inventory, is the end result of the handling of the 
documents, which allowed collecting information and its organization in the 
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 A escolha do tema “Música para Canto Solo de Henrique de Curitiba 
Morozowicz” (/morozóvitch/) deu-se pela conjuntura propícia de alguns fatores, o 
principal deles foi a oferta dos familiares de Henrique, seus herdeiros, em disponibilizar 
seu arquivo pessoal para a pesquisa. A relevância dos estudos sobre tal documentação é 
notória, posto que o nome do compositor encontra-se bem consolidado e inscrito na 
história da música brasileira contemporânea, mencionado em publicações 
especializadas e periódicos nacionais e internacionais dedicados à música, tendo sido 
também tema de dissertações para cursos de lato sensu e stricto sensu. A atitude 
benemérita e voluntária da família de Henrique em abrir seu arquivo pessoal, se 
coaduna com as expectativas da comunidade de musicólogos brasileiros, especialmente 
os signatários das Conclusões do III Simpósio Latino-Americano de Musicologia 
(SLAM), realizado em Curitiba, em 1999: 
[6.] É necessária, para o desenvolvimento da musicologia e para a difusão de seus 
resultados e benefícios, uma política de sensibilização dos proprietários de acervos 
privados de qualquer espécie (musicais, documentais, bibliográficos, sonoros, 





 O arquivo pessoal do compositor continha muitos manuscritos, dezenas de 
documentos arrumados em pastas, identificadas e separadas por tipos de instrumentação 
(coro, orquestra, canto, piano etc.). Uma das pastas continha 18 envelopes, onde 
estavam as obras para voz solo; cada envelope trazia versões e cópias da mesma obra, 
incluindo edições digitalizadas, como se verá, prontas para serem reproduzidas em 
escala comercial. Porém, o compositor, em vida, teria visto apenas duas destas obras 
publicadas: o ciclo Seis Poemas de Helena Kolody, e Solfejando. As 18 obras para 
canto solo estão listadas no verso da primeira capa da “pasta canto” (Fig 3, p. 72). 
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Outras cinco peças para canto solo foram encontradas em meio à papelada, as quais 
foram denominadas “canções avulsas”, formando um total de 23 peças para canto solo 
(confira: QUADRO 1 e QUADRO 2). 
 
QUADRO 1. Pasta canto, obras listadas. 
LOCAL  OBRA ANO INSTRUMENTOS 
S. Paulo 1 Dizeres 1957 Canto e piano 
Ithaca, USA 2 Mini-Ópera 1981 Canto e fagote 
Curitiba 3 Vocalize 1993 Canto e piano 
4 Cantilena 1995 Canto, cello e piano 
5 Al telefono 345... 1995 Canto e piano 
6 Briza do Sul 1997 Canto e piano 
Londrina 7 Seis Poemas de H. Kolody 1999 Canto e piano 
8 My shining star 2000 Canto/duo e piano 
9 Para um Mestre de Canto 2002 Canto e piano 
10 Poema Claro 2002 Canto e piano 
11 Solfeggietto 2002 Canto/duo e piano 
Goiânia 12 Noturno 2003 Canto e piano 
13 Três Cantos Goyanos 2003 Canto e piano 
14 Valsa Airosa 2004 Canto e piano 
15 Morena, Moreninha 2005 Canto e piano 
16 Canção para a moça que passava 2006 Canto e piano 
17 E se a lua nos contasse 2006 Canto e piano 
Curitiba 18 Constatação Fatal 2007 Canto e piano 
 
 
QUADRO 2. Canções avulsas, obras não listadas. 
LOCAL  OBRA ANO INSTRUMENTOS 
Curitiba 19 Sem título e sem palavras 1952 Canto e piano 
 20 Hanging Outdoors 1973 Canto e piano 
 21 Ce que Je pense bien 1973 Canto e piano 
 22 Viva Vida 1973 Canto e piano 




 Todo este material carecia de tratamento, contagem e identificação, para que 
pudesse ser divulgado. Assim foi estabelecido o objetivo principal deste trabalho: tratar 
a documentação referente à música para canto solo do arquivo pessoal do compositor 
Henrique de Curitiba Morozowicz de acordo com os padrões vigentes, utilizando-se de 
ferramentas e referenciais teóricos constituídos para este fim. A partir desta diretriz as 
etapas subsequentes foram surgindo naturalmente, e a delimitação do tema foi 
estabelecida em concordância com a apresentação do material. 
 O arquivo fora previamente arranjado pelo próprio compositor de acordo 
com os tipos de documentos, contribuindo imensamente para a pesquisa, posto que o 
trabalho de separação e agrupamento já estava realizado.  A pesquisa documental e a 
revisão bibliográfica forneceram as informações necessárias com instruções e subsídios 
para o formato da monografia. Muitos documentos ainda eram inéditos, e a combinação 
das informações contribuiu para elucidar respostas e aprofundar o conhecimento sobre a 
obra de Henrique. Com isso, os objetivos específicos se consolidaram, e foram 
divididos em três: 1) levantar os dados biográficos do compositor; 2) conhecer o 
repertório de canto solo através da análise do material; e 3) descrever, parcialmente, o 
arquivo pessoal de Henrique de Curitiba Morozowicz. Deste modo foram 
desenvolvidos três capítulos centrais com focos distintos sobre o mesmo tema. 
O capítulo 2 “Itinerário e Entrelinhas,” trata da historiografia, o itinerário de vida 
de Henrique, com foco na composição musical, mais especificamente na composição 
para canto solo. As descrições das situações e ensejos em que as primeiras ideias 
musicais foram forjadas estão presentes nos textos introdutórios de boa parte das obras, 
e mostram que Henrique valorizava o aspecto historiográfico, consequentemente 
autobiográfico porque fala de si mesmo. As obras contextualizadas inserem-se dentro 
de seu itinerário de vida. Em seus prefácios, ele procura registrar o momento em que o 
“software compositor
2
” é ativado em seu cérebro, registrando detalhes dos momentos 
de inspiração quando se sente compelido a buscar o papel e registrar suas ideias. 
Henrique deixou muitas declarações incrustadas nos prefácios de suas obras, 
principalmente em sua obra para coro, que é mais volumosa. Ele também produziu e 
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publicou alguns textos e entrevistas, fontes preciosas para construção de sua biografia. 
Alguns autores foram fundamentais para o desenvolvimento da pesquisa: Dra. Glacy 
Oliveira, Gyovana Carneiro, Dra. Deloíse Lima, Liana Justus e Miriam Bonk; além de 
vídeos, sítios na internet, CDs, DVDs, manuscritos, fotos, jornais etc. Também não 
foram menos importantes as informações verbais, que algumas vezes mostraram os 
melhores caminhos quando os rumos pareciam incertos. Embora o foco seja a música 
para canto solo de Henrique, as atividades correlatas mostraram-se fundamentais para a 
constituição do corpus deste estudo: a música coral, as atividades como acompanhador 
e correpetidor, a atividade de compositor, as habilidades literárias, os envolvimentos 
profissionais e pessoais; são temas que formam uma rede inextrincável. Assim, no 
capítulo 2, será oferecido um panorama das oportunidades e vicissitudes diante do 
empreendimento de construção do repertório de um compositor. 
O capítulo 3, “Canções, Ciclos e Árias”, traz uma análise formal dos 
documentos, discorrendo sobre suas peculiaridades, expondo os registros que Henrique 
fazia do próprio trabalho, e ainda os resultados da confecção das partituras, 
dedicatórias, estreias, concertos e gravações. Nessa etapa, foi possível identificar três 
tipos diferentes de peças para canto solo: canções, ciclos e árias. As características 
físicas revelaram os passos da produção dos documentos: rascunhos, esboços, originais 
manuscritos, edições etc.; em algumas obras todas as etapas foram preservadas, como 
nos Seis Poemas de Helena Kolody; em outras obras, há somente o manuscrito original, 
é o caso da canção avulsa Para dormir, versão piano e canto. A abordagem documental 
proposta utiliza as informações contidas no suporte físico (partituras) apenas como 
elementos identificadores da obra em si (vide anexo 2, p.113), evitando-se as linhas de 
análise musical, porém, promoveu-se a resenha descritiva do material. Portanto, o 
capítulo 3 “Canções, Ciclos e Árias,” aproxima as lentes do objeto de estudo, trazendo 
maior definição do panorama oferecido no capítulo anterior. 
O quarto capítulo, “Inventário”, traz o levantamento arquivístico, através de um 
instrumento de pesquisa, o qual oferece informações organizadas dentro dos padrões 
propostos pela arquivologia. No artigo do musicólogo André Guerra Cotta, “O 
tratamento da informação em acervos musicais,” publicado nos Anais do III Simpósio 
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Latino-Americano de Musicologia, encontramos o ponto de contato entre as áreas da 
musicologia e da arquivologia. Cotta propõe o tratamento interdisciplinar e o diálogo 
entre musicologia e arquivologia, avançando para a confluência de interesses. Em 
arquivologia utiliza-se o termo “fundo de arquivo”, ou simplesmente “fundo” para 
designar o conjunto de documentos de qualquer formato ou suporte. Assim, o arquivo 
de Henrique pode ser nominado como “fundo Henrique de Curitiba Morozowicz”, ou 
sua forma abreviada: “fundo HCM”. Heloísa Liberali Bellotto, em seu livro Arquivos 
Permanentes: Tratamento Documental, define os níveis encontrados dentro de um 
fundo, o qual “possui grupos ou seções, subgrupos ou subseções, séries e unidades de 
arquivamento e/ou unidades documentais
3
”. Os níveis partem do geral para o 
individual: fundo, seções, subseções, séries e unidades documentais. Aplicados estes 
conceitos, o conjunto de obras para canto solo pode ser identificado como uma seção do 
fundo HCM, denominada: “seção canto solo”. Esta seção, por sua vez, foi dividida em 
duas subseções: a subseção I, “pasta canto”, e a subseção II, “canções avulsas”. 
A subseção “pasta canto” merece atenção especial por conter o maior número de 
peças e também por ter sido organizada pelo próprio compositor, o qual revelou com 
seu gesto a intenção de poupar seus sucessores da tarefa de organização sistemática de 
uma lista, deixando, ele mesmo, a ordem cronológica de suas obras. As canções avulsas 
aparecem como obras secundárias, e possuem um valor histórico dentro da produção de 
Henrique. Um esquema de arranjo pode ser montado, baseado nas indicações de 
organograma oferecido por Bellotto
4
 (Fig. 1, p.6). 
Estabelecido o arranjo, segundo o princípio do respeito aos fundos
5
, uma nova 
etapa se apresenta com a elaboração de um instrumento de trabalho, também chamado 
de instrumento de pesquisa. As Conclusões do III SLAM dão a seguinte orientação: 
[12]. É importante reconhecer as singularidades de cada acervo, para que o tratamento 
da informação e a confecção de instrumentos de trabalho, como guias, catálogos, 
inventários etc., observe seus aspectos particulares, considerando, porém, critérios e 
normas científicas, de maneira a não gerar sistemas casuísticos de catalogação.
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 O principio de respeito aos fundos é um conceito da arquivologia que norteia o trabalho com arquivos, para que 
a classificação e o arranjo dos documentos reflitam claramente a organização e as funções que o produziram. 
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Sem Título e 
sem Palavras 
Série Série
Fig. 1 Esquema de arranjo do arquivo pessoal de Henrique de Curitiba 
Morozowicz. A subseção I (sentido anti-horário) está arranjada de acordo com a 
organização deixada pelo compositor; A subseção II (senti horário) foi organizada 
de acordo com as datas explícitas ou presumidas de cada obra. 
7 
 
 Bellotto explica que “há instrumentos de pesquisa genéricos e globalizantes, 
como os guias; também há os instrumentos parciais, que são detalhados e específicos, 
tratando de parcelas do acervo, como os inventários, catálogos, catálogos seletivos e 
índices
7
”. Assim sendo, a seção canto solo apontava para a confecção de um 
instrumento parcial, um inventário, que se apresentou como o mais apropriado. 
Encontramos nas publicações do Arquivo Nacional os inventários de dois fundos: o 
Fundo Marquês de Lavradio
8
 e o Fundo Góes Monteiro
9
, ambos ofereciam um formato 
claro e objetivo, um modelo a ser usado na confecção do inventário do fundo HCM. 
Com algumas adaptações, foi possível então construir um instrumento de pesquisa. O 
capítulo 4 “Inventário” traz, portanto, as informações necessárias à identificação das 
séries de documentos relativos à seção canto solo contida no fundo HCM. 
 A exploração de arquivos pessoais tem sido tema recorrente na comunidade de 
musicologia, como explica Flavia Camargo Toni, “tanto do ponto de vista da 
arquivologia quanto da construção de biografias e dos processos de criação
10
”. Toni 
alerta para o uso dos materiais autobiográficos que podem colaborar com as pesquisas 
ampliando suas fontes primárias, sendo que a obra artística sempre será indissociável do 
histórico de vida de quem a produz. A autora expõe parte dos processos criativos do 
compositor Camargo Guarnieri (1907-1993), utilizando as informações escritas e 
registros de notas que Guarnieri colecionou ao longo da vida. Isto só foi possível 
porque o arquivo pessoal de Guarnieri estava à disposição para receber este mergulho 
em suas fontes, um caso similar ao de Henrique de Curitiba Morozowicz. Toni chama a 
atenção para as possibilidades de estudos em outras biografias: 
há outras biografias passíveis de construção quando se tem um arquivo pessoal de 
tal porte como fonte primária de pesquisa e que, no caso da historiografia da música 
brasileira isto é de valor enorme [...] poucos músicos perceberam a importância do 
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 Coincidentemente, Henrique demonstrou uma grande admiração pela obra 
musical de Camargo Guarnieri, e lamenta ter conhecido tão tardiamente, aos 60 anos de 
idade, a Segunda Sinfonia deste compositor. Ele faz as seguintes indagações sobre esta 
obra: “Quantas audições já teve no Brasil? Duas mil? Duzentas? Ou, como geralmente 
acontece duas ou três?
12
” Veremos que Henrique, pressentindo o quão tênue se 
apresentava a malha de estudos e o interesse sobre a produção artística e musical em 
instituições brasileiras, tratou ele mesmo de deixar, a seu modo, os registros de seu 
itinerário como compositor. 
Trabalhar com a trajetória de vida de um indivíduo impõe seus obstáculos, pois a 
memória apresenta limitações nos caminhos de sua expressão. Ao recompor as 
informações a mente humana está sujeita à reinterpretação dos fatos, ainda que seja 
sobre um mesmo objeto, muitas versões podem despontar intrincando cada vez mais a 
narrativa. Semíramis Corsi Silva faz algumas considerações sobre o uso das biografias, 
alertando sobre as dificuldades do uso das fontes, e suscetibilidade da interpretação dos 
fatos: “lidando com discursos e criando outro discurso sobre seu biografado
13
”. No 
entanto, Silva concorda com a ideia de que um escritor precisa criar sua própria maneira 
de dizer sobre o outro, deixando claro apenas, que estará também fazendo referência a 
si mesmo. Para seguir adiante é preciso computador os riscos, pois levantar dados 
biográficos não é uma tarefa fácil, há imprecisões de datas, nomes, lugares etc., mas é 
preciso trabalhar o discurso, valendo-se de um fio condutor que assegure um itinerário 
em direção aos objetivos. 
Aplicando-se as considerações de Silva, devemos antes esclarecer que a autoria 
deste trabalho inscreve-se sob a luz da experiência de, pelo menos, duas décadas de 
prática e estudos sobre o canto – suas técnicas, seu ensino, repertórios etc. –, voltados, 
sobretudo, para o canto solo; estabelecendo assim, a perspectiva de onde emanam as 
linhas de interesse em busca do conhecimento e compreensão da obra de Henrique. 
Admitimos também que o testemunho narrado ou escrito, mesmo com suas limitações, 
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constitui uma fonte preciosa, e que funciona como um guia, mostrando o caminho a ser 
tomado ao mesmo tempo em que oferece os materiais para pavimentar o percurso 
trilhado. 
 Ao longo da literatura revisada, foram encontradas múltiplas maneiras de fazer 
referência ao nome do compositor. Constatou-se, porém, algumas tendências na 
utilização de nomes distintos em textos, títulos de obras e trabalhos acadêmicos. Seu 
nome de registro, Zbigniew Henrique Morozowicz, é citado, raramente, em 
apresentações formais à sua pessoa; foi utilizado inicialmente por ele mesmo, mas logo 
abandonado devido à dificuldade da pronúncia de seu primeiro nome; o nome Henrique 
de Curitiba é bastante utilizado nas obras musicais, gravações e alguns trabalhos 
acadêmicos; o nome Henrique Morozowicz surge nos textos assinados por ele mesmo; 
por fim, Henrique de Curitiba Morozowicz, aparece nos títulos das publicações 
biográficas, sobre sua carreira e sua obra. Há casos em que esses nomes são utilizados 
indistintamente, acarretando certa dificuldade na referenciação. Assim, advertimos que 
ao longo deste trabalho será utilizado o segundo nome do compositor, Henrique, ao 
passo que seu sobrenome Morozowicz, será utilizado nas referências. 
Concluindo esta parte introdutória, faz-se necessário salientar que, entre 1975 e 
1993, Henrique foi professor do Departamento de Artes da Universidade Federal do 
Paraná, a instituição que acolheu este projeto de pesquisa. Este trabalho traz, portanto, o 
itinerário de vida de um compositor que também foi mestre, versando sobre a produção 
artística de um ex-membro do corpo docente desta Universidade. Espera-se que a 
abordagem parcial do arquivo pessoal de Henrique de Curitiba Morozowicz possa 
trazer informações novas e relevantes para a musicologia, cientes de que a conclusão 







































2 ITINERÁRIO E ENTRELINHAS 
 
Henrique mostrou-se um músico sempre disposto a buscar novos horizontes, 
morou em seis cidades, ancorando-se em instituições onde se praticava e estudava 
música; onde também, oportunamente, compunha e apresentava suas próprias obras. 
Com espírito irrequieto, sagaz, assim ávido por conhecimento, saiu de sua cidade natal 
para estudar em São Paulo, esteve em Varsóvia, Ithaca, Londrina, depois Goiânia, e, 
por fim, retornou “à fria” Curitiba. Num certo momento, ele escreveu uma obra para 
coro intitulada No Paraná não dá, composta em 1982; usando a expressão artística para 
demonstrar sua insatisfação. Seu discurso de incompreendido e preterido revelava um 
outsider inconformado em sua própria cidade. Por onde esteve Henrique buscou os 
ingredientes que lhe faltavam em sua terra natal. Por vezes encontrou resistência, 
sofrendo certo acanhamento em sua produção como compositor. Baseado em suas 
convicções e a favor dos valores que acreditava travou uma batalha simbólica contra 
densas correntes estéticas de seu tempo. Mas, apesar disso, manteve consigo a vontade 
de construir um legado. 
Assim, tomaremos as cidades em que Henrique esteve como morador, onde ele 
escreveu, revisou e apresentou suas obras, como base para a divisão de seu itinerário em 
dez fases distintas. Trata-se de evidenciar o histórico nas questões que envolvem 
Henrique, direta ou indiretamente, com o canto solo e sua produção para a voz, um 
instrumento para o qual ele declarou: “A coisa que mais me satisfaz como expressão 
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2.1 CURITIBA, 1934 – 1953 
 
Zbigniew Henrique Morozowicz, seu nome de registro, nasceu em Curitiba em 
29 de agosto de 1934, era descendente de poloneses que cultivavam seus hábitos 
culturais desde gerações passadas. Seus avós paternos eram artistas de boa formação na 
Polônia, seu avô, que também se chamava Henryk, 
foi diretor de vários teatros poloneses e reconhecido escritor, dramaturgo e tradutor de 
peças. Natália, sua avó paterna, era neta de pianista russa, foi destacada e importante 
atriz dramática, chegando a comemorar 65 anos de trabalho em cena, [...]. Seu pai [o 
pai de Henrique], Tadeusz Morozowicz (1900-1982), nascido na cidade de Varsóvia, 
chegou ao Brasil no ano de 1926 e radicou-se em Curitiba, convidado pela comunidade 
polonesa local. Sua carreira já era sólida como coreógrafo e solista de ballet, com 
formação completa em Varsóvia, Kiev e São Petersburgo. [...] casou-se em Curitiba 
com Wanda Lachowski [...], pianista, foi aluna de Renée Devrainne Frank
15
, [...] e 




A família de Henrique era constituída por imigrantes poloneses, radicados em 
Curitiba, como tantas outras vindas da Europa no final do séc. XIX e início do séc. XX, 
com o diferencial de ter tido uma formação culta e artística em sua origem. Nas 
palavras de Henrique:  
[...] a minha casa era europeia e isso é verdade para muitas famílias aqui em Curitiba. 
Esta é a realidade da cidade. [...] Como meus pais eram pessoas cultas, nós não 
escutávamos música popular polonesa ou folclórica, mas somente música clássica, é 
claro Chopin e outros. [...] Neste sentido nós éramos diferentes dos outros imigrantes 




Henrique teria crescido, segundo ele, em um ambiente privilegiado para os 
padrões de seu tempo. Ele declara: “Nós falávamos polonês em casa e é claro fomos 
criados numa casa polonesa. Evidentemente você aprende a língua, tem acesso à 
literatura, e tudo isso tem influência na maneira de você pensar e agir
18
”. Henrique teve 
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contato, desde cedo, com as artes da música e da dança, os ingredientes de sua base 
cultural.  
Tínhamos um piano vertical Bechstein. Sempre fui atraído pelo piano. Era um objeto 
imponente e um tanto misterioso. Muitas vezes ficava brincando com suas teclas, 
ouvindo com curiosidade os sons produzidos. [...] Aos 7 anos, os pais decidiram que eu 





Esta seria a primeira tentativa de Henrique. Sua mãe, que passou a exercer 
também o papel de professora, não tolerava a indisciplina de seu pupilo ao piano, o que 
resultou em conflitos e culminou na interrupção de suas aulas. Henrique relata: “Depois 
de um ano de brigas e de ter, a duras penas, conseguido fazer uns 2 volumes iniciais do 
método Schmoll, minha mãe resolveu fechar o piano à chave, cansada de minha 
indisciplina”
20
. Mas Henrique, sentindo falta da música, solicitou aos pais para retornar 
às aulas, no que foi atendido: “Decidiram então dar-me uma nova chance 
encaminhando-me para a orientação de Mme. Devrainne
21
”. 
O piano tornou-se o elemento intercessor em seu universo artístico, e logo suas 
habilidades seriam aproveitadas nos empreendimentos da família. “Aos 12 anos de 
idade meu pai me convidou para acompanhar algumas classes de ballet
22
 [...] 
Desenvolvi a capacidade de improvisar pequenos temas [...] e obedecer a quadratura de 
8, 16 e 32 compassos
23
”. Milena Morozowicz, irmã de Henrique, que se tornou 
bailarina e colaboradora de seu pai, Tadeusz, publicou suas memórias no ano de 2004, 
Destino Arte: Três gerações de artistas, onde conta algumas passagens sobre Henrique: 
Zbigniew Henrique, o mais velho, dava claras demonstrações do talento que possuía. 
[...] Era elogiado pelos professores de música, e na escola destacava-se pela sua 
curiosidade exacerbada [...] Dotado de criatividade e singular irreverência para com 
tudo que lhe caísse às mãos, Zbigniew acrescentava notas às composições dos mestres 
favoritos. Quantas vezes mamãe ralhou com ele: – O que você está fazendo com a 
música de Mozart? Não sabe ler o que está escrito na pauta? – Ora, mamãe; veja como 
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este trecho fica muito melhor assim; e acrescentava novos acordes enquanto extraía 




Nota-se, a partir daí, o desenvolvimento de duas habilidades: o acompanhamento 
e a improvisação, as quais seriam a antessala da composição. 
Eu comecei a “inventar” música antes de eu começar a compor, assim que eu comecei a 
aprender a tocar piano, quando eu ainda era um garoto. Era algo muito espontâneo 
tentar “inventar” música, me baseando nos modelos das peças que eu estudava. Eu 
ainda não escrevia as minhas próprias criações, mas eu improvisava e inventava meus 
próprios ritmos. Eu era frequentemente interrompido pela minha mãe que me fazia 
parar para dizer: “Pare com isso, Henrique, volte para o seu estudo sério!” Eu imagino 




Em pouco tempo Henrique teria a chance de compor algumas obras a partir de 
um maior envolvimento com a voz humana, que se tornaria com o passar dos anos a sua 
atividade predileta. 
Em “Apontamentos”, trecho do livro A Obra Coral, há uma nota importante, em 
que Henrique fala que de seu pai, Tadeusz, o qual “tinha boa cultura de música e, além 
disso, era também muito dotado musicalmente, tocando piano de ouvido e tendo uma 
bela voz de barítono.
26
” Esta declaração pode ser um indício do primeiro contato de 
Henrique com o canto solo, ainda em sua casa. O dado em si não poderia ser usado 
como potencial especulativo que pretende inferir sobre o talento nato do menino 
Henrique, mas indica a presença de um elemento importante na memória do compositor 
já com 73 anos, posto que estes “Apontamentos” estão datados do ano de 2007. 
Algumas linhas à frente ele fala da atividade de sua mãe, Wanda, como pianista: “Ela 
também costumava tocar em duo com um violoncelista que nos visitava com 
frequência
27
”. Aqui aparece outra informação viva em sua memória: o 
acompanhamento ao piano; outro dado relevante, pois a atividade de correpetidor e 
acompanhador, Henrique iria desempenhar por toda a sua carreira, seja com cantores, 
seja com instrumentistas. Ainda nos “Apontamentos”, Henrique fala sobre o início de 
seus estudos com Mme. Devrainne, retomados em 1946: “Meus progressos no 
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instrumento foram bem rápidos [...] Desenvolvi uma boa leitura à primeira vista e 
passei a acompanhar vários cantores amadores e colegas
28
.” No artigo “Visões de meu 
passado musical na perspectiva do presente”, de 1995, Henrique escreve, entre outros 
assuntos, sobre sua formação, queixando-se da falta de contato com a música brasileira 
nos seus estudos de piano, mas ele tece, porém, um comentário elogioso aos cantores: 
Por ser um bom pianista acompanhador, treinamento que iniciei aos 10 anos no Curso 
de Ballet de meu pai, conheci algumas canções brasileiras do repertório de cantores, 
inclusive do nosso compositor Bento Mossurunga, [...] Os cantores eram mais 




Henrique deixa transparecer sua aprovação à prática do repertório brasileiro, mas 
não nos escapa uma contradição quanto à idade em que teria iniciado os trabalhos como 
pianista da escola de ballet. Seu início na escola de ballet teria sido aos 10 ou aos 12 
anos? É preciso levar em conta que estes relatos foram feitos em ocasiões diferentes, o 
primeiro, em 1995, e o segundo, em 2007; os quais servem a diferentes propósitos, e 
podem conferir diferentes graus de importância quanto à precisão das datas. De 
qualquer forma, seu desenvolvimento como acompanhador estava cercado de atividades 
que lhe deram apoio neste aprendizado ao longo de sua adolescência. 
Sobre sua formação, Henrique narra que Mme. Devrainne promovia em sua casa 
audições das obras que seus alunos estavam estudando, e ainda outras atividades que 
auxiliavam na formação dos futuros músicos: 
Foi essa competente mestra que me guiou de 1946 a 1953, [...]. Aprendi com ela não 
somente a tocar piano, mas conhecer e amar a música. Mme Devrainne não se limitava 
a ensinar tocar piano. Reunia os alunos em sua casa 2 vezes por semana para praticar 
solfejo e ditado musical e ensinar teoria da música. Organizava também, mensalmente, 
audições com seus alunos para que praticassem de tocar em público e estudassem com 
maior entusiasmo. Organizava, com os alunos mais dotados, práticas de leitura à 1ª 
vista e piano a 4 mãos, para conhecer sinfonias, quartetos e outras grandes obras através 
das transcrições. E, além disso, nas vésperas dos principais concertos que aconteciam 
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Nos anos 1940 não havia facilidade para ouvir gravações, segundo Henrique, 
para ouvir música clássica era somente ao vivo ou então pelo rádio
31
”. 
Na década de 40 os discos ainda eram coisa rara e de resultado muito pobre, nas vitrolas 
de corda (a eletrola apareceu mais tarde e era um luxo). A minha família não era rica. O 
mais bem de vida, meu avô, pequeno industrial do ramo de caramelos, tinha em casa 
um Rádio. Foi através desse rádio que obtive a oportunidade de conhecer melhor a 
música clássica, ouvindo estações de fora. Era a Rádio del Estado, de Buenos Aires, a 
Rádio Sodre de Montevidéu [...] transmitia concertos ao vivo; também, imaginem, a 
Rádio Brazaville, do Congo Belga, que entrava bem, em ondas curtas, no horário da 
tarde. [...] As estações brasileiras locais nunca tocavam música clássica, com exceção 
da sexta-feira santa. [...]  
Assim, a minha aculturação com a música brasileira se deu pela música da época, 
através do rádio. Lá podiam se ouvir os intérpretes como Francisco Alves, Carmem 
Miranda, Pixinguinha, Jararaca e Ratinho e compositores como Noel Rosa, Ari Barrozo 
etc. etc.  
Além disso, ouvia tangos e mais tangos pela Rádio Belgrado de Buenos Aires. Eu era 




Sua formação lhe rendeu o nível de conhecimento necessário para ingressar na 
Escola de Música e Belas Artes do Paraná, inicialmente no curso básico em 1948, 
quando recebeu aulas de harmonia do maestro e professor húngaro Jorge Kaszás
33
. 
Henrique deixou a seguinte declaração sobre seu professor: “além das aulas de 
harmonia estimulou minha criatividade, permitindo-me compor pequenas peças para 
piano ou vozes
34
”.  Logo depois, em 1951, aos 16 anos, Henrique passou a frequentar o 
curso superior. 
No ano de 1950, Henrique foi convidado a conhecer e experimentar o órgão de 
tubos da catedral metropolitana, e começou a trabalhar como organista nos serviços das 
missas, ocupando este posto entre 1950 e 1953. Segundo Lima: “o trabalho na catedral 
apenas contribuiu para aquilo o que era sua paixão: improvisação. Desde suas primeiras 
lições de piano, Henrique demonstrou uma acentuada habilidade para o improviso
35
”. 
Ao iniciar seu desenvolvimento como compositor, Henrique teria à sua disposição o 
material humano necessário para testar suas composições para coro – um material raro 
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para os compositores atuais, que nem sempre contam com tal facilidade para executar 
suas peças. Henrique relata assim sua experiência: 
A catedral tinha um bom coral feminino [...] Seu diretor, Rodrigo Hermann
36
, [...] era 
excelente regente, organista e muito bom professor de canto. Ele me transmitiu 
preciosos ensinamentos de órgão e de composição. Foi ali na Catedral que escrevi 




Sua primeira composição autêntica é Para Dormir, para coro feminino (SSAA). 
Henrique declara: “[...] em 1950, depois de ser organista da catedral, que escrevi minha 
primeira peça original, o Para Dormir
38
”. Esta obra coral ganharia, anos depois, um 
arranjo para piano e duas vozes solistas. No período em que trabalhava na catedral 
metropolitana, Henrique escreveu uma obra não listada para voz solo: Sem título e sem 
palavras, datada de 1952, dedicada à cantora Nicandra Araújo, com características de 
um ensaio composicional, e para ser apenas vocalizada. A obra foi encontrada no 
arquivo pessoal de Henrique em meio à papelada, e se apresenta, por ora, como sua 
primeira composição para canto solo. 
Em 1953, Henrique concluiu seu curso na Escola de Música e Belas Artes e logo 
partiria para São Paulo em busca de aperfeiçoamento: 
Terminado meu curso em Curitiba, decidi estudar em São Paulo, na Escola Livre de 
Música, para ser aluno de Henri Jolles, um pianista que tinha tocado e ministrado vários 
cursos em Curitiba e H[ans]-J[oachim] Koellreutter que já tinha dado palestra em nossa 
cidade e me impressionado enormemente. Eu nunca tinha encontrado um intelectual 





 A motivação de Henrique era evidente diante da possibilidade de estudar com 
novos mestres, que poderiam oferecer respostas ao seu apetite musical e intelectual; um 
deles era Hans-Joachim Koellreutter. Eis a narração do episódio que marcou o primeiro 
encontro com este mestre: 
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O prof. Koellreutter é um homem muito ativo e veio nos visitar com uma mensagem 
inovadora, com uma “aura” de modernidade... Veio a Curitiba a convite do Prof. 
Fernando Azevedo, presidente da Sociedade de Cultura Artística Brasílio Itiberê 
(SCABI) e diretor da Escola de Música [e Belas Artes do Paraná], [...] isso foi em 
[19]52, [19]53... Então, no dia da palestra, fui eu lá e, para minha surpresa, havia só 
umas poucas pessoas. [...]. Aí, dona Saza Lattes, (tia do físico Cesar Lattes) que era 
uma grande patronesse das artes em Curitiba, salvou a situação: “visto que estamos 
assim, eu convido todos para o meu apartamento, para que possamos ouvi-lo em um 
ambiente mais agradável”. [...] Koellreutter fez sua palestra como se fosse para 50 
pessoas. Ele tem uma personalidade impositiva; fiquei impressionado com sua figura de 
erudito musical. Assim quando terminei o curso na [Escola de Música e] Belas Artes 
[do Paraná], foi meio natural ir para São Paulo, porque você ia ou para o Rio ou para 





 Além deste ensejo, outro fato importante contribuiu para que Henrique 
escolhesse São Paulo como destino em 1954: a Carta Aberta de Mozart Camargo 
Guarnieri, que atacava veementemente as ideias de Koellreutter: 
A Carta Aberta de Camargo Guarnieri me encontrou ainda em Curitiba, depois de eu 
ter ouvido Koellreutter. Naquele tempo, eu e meus colegas, consideramos aquele fato 
como algo horroroso, de mau gosto, um atentado contra a liberdade intelectual e 
estética. [...] Hoje, é claro, eu veria as coisas sob uma outra ótica. Mas, quando a gente 




A Carta Aberta era fruto dos embates estéticos e ideológicos ocorridos, 
principalmente, no Rio de Janeiro, a mesma cidade com a qual Henrique dizia não ter 
ligação. Segundo José Maria Neves: 
A carta de Camargo Guarnieri está datada de 7 de novembro de 1950 e foi publicada 
pelos jornais do país alguns dias depois. O texto impresso em pequena plaqueta foi 
enviado por Guarnieri a grande número de compositores, intérpretes e críticos de várias 




É provável que a Escola de Música e Belas Artes do Paraná tenha recebido uma 
destas plaquetas, e não passa despercebido um anacronismo nas datas fornecidas por 
Henrique. De qualquer forma a carta de Guarnieri parece ter chegado tardiamente. A 
temática deste documento se tornaria tão importante que os fatos que a envolvem 
mudariam os rumos da composição no Brasil, e o estudante Henrique vai aportar em 
São Paulo em meio a uma realidade diferente daquela esperada por ele. 
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2.2 SÃO PAULO, 1954 – 1959 
 
Em 1954, Henrique muda-se para São Paulo a fim de aperfeiçoar seus estudos na 
Escola Livre de Música (ELM)
43
. Foi nesta época que “surgiu o nome artístico 
Henrique de Curitiba, criado pelos colegas de Morozowicz na Escola Livre de Música, 
para diferenciá-lo de Henrique Grégori
44
, seu colega de estudos
45
”. O maestro Samuel 
Kerr menciona que “a identificação ‘de Curitiba’ torna-se, além de carinhosa e rápida, 
mais fácil de pronunciar do que Zbigniew Henrique Morozowicz e ainda, um nome 
brasileiro que começava a designar o futuro compositor: Henrique de Curitiba
46
”. 
Henrique menciona a influência que teve e narra sobre seu ingresso na Escola Livre de 
Música, registrando assim em seus “Apontamentos”: “Com Koellreutter, aprendi muito 




Durante o período em que estudava em São Paulo, Henrique contou com o apoio 
de uma família polonesa, que o acolheu. Krzysztof Cybulski, filho dessa família, foi o 
engenheiro que apresentou a Henrique um órgão eletrônico, lhe pedindo ajuda para 
avaliar a proposta de fabricar aquele instrumento em São Paulo. Algum tempo depois a 
fabrica de órgãos Whinner entraria em atividade, oferecendo suporte financeiro para 
manter Henrique em São Paulo, enquanto alternava seu tempo com os trabalhos de 
pianista acompanhador. Ele diz: “Continuei também com meu trabalho de correpetidor 
a fim de pagar a maior parte de meus estudos
48
”. Deduz-se que Henrique recebia 
alguma quantia em dinheiro por estes serviços, entre anos de 1954 e 1956. Justus e 
Bonk revelam que no ano de “1957 [Henrique] prosseguiu na sua atividade de pianista 
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” Três importantes nomes do canto, que atuaram como cantoras e mestras em 
São Paulo e no Brasil. Seria seu primeiro contato efetivo com os professores de canto 
da cidade de São Paulo. Convém ressaltar a importância do contato com estas mestras, 
embora não possamos saber, por ora, com que frequência e de qual modo aquelas aulas 
eram aplicadas, sabemos, no entanto, que algumas convenções fazem parte de uma 
tradição, e são praticadas até os dias de hoje. O ensaio com acompanhamento de piano é 
uma atividade importante na formação do cantor solista, o qual deve ser ouvido pelo 
professor para que seja orientado em sua performance. Durante estes ensaios, 
frequentemente, os professores fazem interrupções para dar conselhos e fazer correções, 
constituindo uma verdadeira aula de análise prática e interpretativa sobre a obra 
estudada. O acompanhador torna-se, além de conhecedor do repertório, uma testemunha 
da técnica de canto, da técnica de ensino praticada e ainda da linha estética de 
interpretação aplicada. Em se tratando de um profissional perspicaz, este pode tomar 
proveito dos ensinamentos e convertê-los em padrões aceitáveis ou não aceitáveis, de 
acordo com suas convicções de estética. Alguns professores de canto, em casos 
extremos, chegam a se queixar de pianistas acompanhadores que se tornaram 
professores de canto. O professor Edilson Costa coloca desta forma: “Pseudos [sic] 
professores existem que, por serem pianistas e terem lido alguns livros, se dão o direito 
de ensinarem o que nunca fizeram, ou seja, cantar
53
”. Outra autora, Clair Dinville, 
também faz sua queixa: “Tornam-se, também, professores [de canto] os 
acompanhadores que, em contato com numerosos cantores, adquiriram um vocabulário 
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e uma aparência de técnica resumindo aquilo que acreditam compreender!
54
” Henrique 
vai sempre demonstrar um encantamento pela voz humana, no entanto ele assume uma 
atitude cautelosa, preservando-se a certa distância do seu objeto de admiração. 
Henrique não pretendeu se tornar um professor de canto, mas com o passar dos anos ele 
iria demonstrar um interesse cada vez maior por este assunto. 
Em 1957, Henrique compôs o ciclo Dizeres para baixo e piano, sobre seus 
próprios versos; a obra foi dedicada ao baixo Bruno Wyzuj
55
. O ciclo Dizeres é 
formado por oito canções: I – Da importância de viver, II – Canto ao Sol, III – Parábola, 
IV – A minha cidade..., V – Romance, VI – Filosofia, VII – Ante uma tarde bonita..., e 
VIII – Dito final. Dizeres é a primeira obra listada por Henrique em seu arquivo de 
obras para canto. A gravação deste ciclo faz lembrar as canções dos compositores 
franceses Ravel e Debussy. Nesta ocasião ele teve aulas de piano com Henry Jolles
56
, 
de quem declara ter adquirido “o refinamento pianístico e interpretativo da grande 
tradição europeia.” E acrescenta: “Jolles era grande intérprete de Bach, Mozart e 
Schubert e também muito versado na literatura mais contemporânea.
57
” 
Em São Paulo, Henrique também se dedicava à poesia – o ambiente em que 
estava inserido exerceu, certamente, influência sobre suas escolhas. Há dois cadernos de 
sua autoria com poemas datados entre 1956 e 1959, coincidindo com o momento da 
composição do ciclo Dizeres. É possível inferir que sua inclinação literária combinada 
com algumas técnicas adquiridas na Escola Livre de Música resultou na composição 
desta obra musical. Nota-se também, que o ciclo Dizeres situa-se em um contexto à 
parte, quando comparado ao restante de sua produção de música para canto solo. 
A partir de 1958, Henrique iniciou um novo trabalho, auxiliando na construção e 
supervisão de órgãos eletrônicos: “fui contratado para supervisionar o seu 
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desenvolvimento na indústria de órgãos Whinner uma pioneira desse campo no Brasil. 
Dediquei vários anos a este trabalho
58
”. Henrique esteve, assim, envolvido em uma 
atividade que o manteve por algum tempo longe da academia. Mas, pouco antes de 
findar a década de 1950, Henrique foi informado sobre o IV Concurso Internacional 
Frederic Chopin: 
[...] através da Escola de Curitiba [Escola de Música e Belas Artes do Paraná], fui 
instado por Mme. Devrainne para que me inscrevesse ao mesmo, como 
representante do Paraná, uma vez que havia uma numerosa colônia polonesa da qual 
eu era descendente. Foi um ato de bravura me preparar durante 2 anos para essa 
competição dificílima, acima de minha capacidade pianística, mas que, por outro 
lado abria um estímulo novo em minha vida e me oferecia a possibilidade de 





 Assim ele deixou São Paulo para ir à Polônia participar daquele importante 
concurso, e lá encontraria algumas oportunidades que o fizeram ficar na Europa por 
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2.3 POLÔNIA, 1960 
 
Em 1960 Henrique interrompeu seus trabalhos na Whinner, apenas por algum 
tempo, para viajar para a Polônia e participar do IV Concurso Internacional Frederic 
Chopin
60
. Nas palavras de Henrique: 
Participei apenas da 1ª fase da competição, mas me ofereceram uma bolsa da Sociedade 
Polônia para que eu fizesse um aperfeiçoamento pianístico com a mestra Margherita 
Trombini-Kazuro, uma destacada pianista italiana casada com um compositor polonês, 
ambos professores da Escola Superior de Música de Varsóvia; Desse modo, permaneci 
o ano de 1960 na Polônia e lá tive a oportunidade de aprender bastante sobre a música 




Em seu acervo, ou seja, na coleção de Henrique encontram-se algumas 
fotografias do período em que esteve na Polônia. Uma delas mostra o estudante 
Zbigniew Henrique acompanhando um cantor (Fig. 2), um indício de que ele teria feito, 
como músico, algo mais além de estudar técnica pianística – pode ter sido uma proposta 
de sua orientadora ou apenas uma atividade extracurricular voluntária. 
 
Fig. 2. Fotografia de Henrique acompanhando  
um cantor em Varsóvia, 1960. 
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Henrique faz menção sobre os estudos na Polônia de uma forma bem sucinta, 
com poucas palavras ele resume sua experiência como bolsista, mesmo estando em uma 
posição cobiçada por outros estudantes de piano, demonstrando assim um grau de 
interesse menor em relação a outros eventos de sua carreira. A sequência dos fatos 
reforçam os indícios de que algo poderia ter lhe faltado em sua experiência. Aqui 
precisamos avançar no tempo e observar as palavras do compositor nos anos 1990: 
[...] nunca dissociei o fato de escrever música e de tocar. Me pareceu muito natural que 
se você toca, você escreve. Até que, após um certo número de anos, eu comecei a tomar 
consciência de que eu me interesso mais em ser compositor, prefiro escrever do que 
tocar; que o fato de ser instrumentista não ia muito com meu temperamento (refiro-me à 




Dos relatos deixados por Henrique sobre o ano de 1960, deduz-se que o estudo 
de composição não estava incluído em seu plano de estudos. No entanto, há o registro 
de cinco obras no ano de 1960
63
: uma composição original, Ê-taru-ê; dois arranjos para 
coro, Estudante do Brasil e Hino à Bandeira; e duas peças para piano, Pequena Suíte e 
Variações Ingênuas; esta última traz a seguinte observação: “Doze variações sobre 
melodia popular polonesa”. Ocorre que, naquele período, estava acontecendo uma das 
fases mais prolíficas da composição musical, chamada Escola Polonesa
64
. A julgar 
pelos comentários rarefeitos, Henrique passou ao largo daquelas tendências, cujo centro 
era a capital Varsóvia. Ele diz apenas que teve “a oportunidade de aprender bastante 
sobre a música de Chopin e a arte de tocar
65
”. 
Na viagem de retorno ao Brasil, Henrique relata uma experiência inspiradora 
quando o avião em que estava fez um pouso no meio da madrugada: 
[...] pela porta aberta do avião entrou uma lufada de ar tropical, quente, úmido, com 
cheiro de mato, acompanhado do som de grilos, sapos e outros insetos, com toda a 
cintilação rítmica que, imediatamente, me fez sentir o Brasil [...] um tema começou a 




                                                     
62
 [Morozowicz], “Encontro com compositores,” 2, grifo nosso. 
63
 Justus e Bonk, Catálogo... 
64
 Segundo Jean e Brigitte Massin, em História da Música Ocidental (1997), quatro nomes se destacam na Polônia 
a partir da década de 1950: K. Serocki, T. Baird e H. M. Gorecki, e, com maior realce, K. Penderecki; Não 
obstante as discussões controversas a respeito da Escola Polonesa, a figura de W. Lutoslawski tem sido apontado 
como mentor daquela geração de compositores. 
65
 Oliveira, A Obra Coral..., xx. 
66
 Oliveira, A Obra Coral..., 31. 
25 
 
Esta obra, Ê-Taru-Ê, escrita em 1960 para coro misto (SATB), merece destaque 
na obra de Henrique por se tratar de um tema que foi rearranjado diversas vezes por ele 
mesmo. Oliveira traz a seguinte observação:  
Existem ainda outras versões dessa peça, a saber:  
Toccata super Ê-Taru-Ê, para órgão (1966);  
Ê-Taru-Ê, para quatro marimbas e percussão (1981);  




Os arranjos e transcrições recorrentes do mesmo material mostram a 
predisposição do compositor para esta técnica composicional. Coincidentemente 
Henrique explorou estas mesmas habilidades ao rearranjar algumas de suas obras 




















2.4 SÃO PAULO, 1961 – 1963 
 
Em 1961 Henrique retornou à cidade de São Paulo dando continuidade ao seu 
trabalho na fábrica de órgãos Whinner. Consta no Catálogo Temático de Justus e Bonk, 
que Henrique empreendeu algumas viagens como organista pelo Estado de São Paulo, 
Rio de Janeiro, Minas Gerais e Bahia. Em 1962 tornou-se professor de órgão do 
Studium Theologicum de Curitiba, atividade que, provavelmente, exerceu em intervalos 
que possibilitassem a continuidade de seus trabalhos na fábrica de órgãos Whinner. 
Durante os anos em que trabalhou para esta fábrica, Henrique teve ao seu lado um 
eminente colega que o incentivaria a compor, o maestro Samuel Kerr, que o 
encomendou em 1963 a composição do Salmo 22: 
[...] comecei a escrever uma obra coral (Salmo 22) e estimulado pelo amigo e colega 
Samuel Kerr, então um jovem organista e regente de grande talento e que também 
trabalhou na Whinner. Ele me ofereceu o impulso inicial que resultou no 




Deduz-se que Henrique, até aquele momento, não havia encontrado o ponto de 
motivação para desenvolver plenamente sua vocação de compositor, apesar de todas as 
lições recebidas durante sua formação em Curitiba e São Paulo. Ao se afastar da Escola 
Livre de Música, Henrique havia reduzido sua produção como compositor, embora ele 
tenha afirmado que nunca parou de escrever, porém, desde a composição do ciclo 
Dizeres, em 1957, ele teria deixado de lado o canto solo como instrumento de 
inspiração composicional. Henrique deixa entrever que o desejo de se dedicar à 
composição só retornaria em 1963 com a encomenda de seu colega e amigo Samuel 
Kerr. Por que o jovem Henrique, um ouvinte curioso e ávido de conhecimentos, criativo 
improvisador de melodias, viu-se diante de um terreno árido e com pouca perspectiva 
para desenvolver suas aptidões? Diante desta questão, sugerimos algumas reflexões 
sobre sua experiência na Escola Livre de Música. 
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2.4.1 Reflexões sobre a Escola Livre de Música e H.-J. Koellreutter 
Passaram-se muitos anos até que Henrique pudesse compreender e elaborar os 
argumentos capazes de elucidar aquele período tímido de sua produção. Em seu artigo 
publicado em 1995, Visões de meu passado musical, ele aponta algumas das razões de 
sua hesitação para compor: 
 [...] fui para São Paulo e tornei-me aluno de Koellreutter. Guardo dele um sentimento 
de grande respeito por sua figura de intelectual, professor eminente, com grande 
bagagem de conhecimento e do muito que me proporcionou em termos de cultura 
musical. [...] Quem pôde vivenciar o clima musical e cultural da Escola Livre, sabe do 
chocante contraste que havia com o ambiente de nossos conservatórios de música de 
então. Ali se respirava e fazia uma música de qualidade. Era, na verdade, uma refinada 
Hochschulle alemã, uma ilha da fantasia, completamente alienada do mundo e da 
cultura brasileira. Éramos os “estrangeiros” em São Paulo. 
[...] O enfoque dele [Koellreutter] era pelo lado intelectual, pela estética e não pelo lado 
prático da música. Evidentemente, ele esperava uma receptividade por parte do aluno e 
queria ver um reflexo de seus ensinamentos na produção do estudante. No entanto, 
nossa maneira de ser, a dele super-racional e intelectualizado, e a minha centralizada no 
sentido auditivo-intuitivo e de sensibilidade, foi fazendo com que, em certos trabalhos 
que eu lhe apresentava, ele ficasse perplexo e desencantado com esse aluno “desviado”. 
Eu me senti um tanto tolhido e resolvi me afastar de sua orientação. 
[...] não escapei incólume do convívio com Koellreutter. Sofri um certo choque cultural 
e carreguei, por muitos anos, um sentimento de culpa, como que um peso de “pecado 
original” cada vez que me atrevia a escrever um acorde consonante ou uma melodia 
ligeiramente tonal. Tive de me refazer interiormente para vencer este “complexo”. 
Assim, não escrevi nada de muito importante naquele período. [...] Só fui produzir uma 
obra marcante em 1966, A Missa Breve, em ritmos brasileiros, apresentada, aliás, 
naquele encontro de Compositores
69
, e que todos admiraram (minha “recuperação” 
levou mais de 10 anos). 
Se escapei, em boa parte, da alienação da escola Livre, isto se deve ao meu 
relacionamento com Henry Jolles, cuja personalidade muito rica e de uma cultura muito 
vasta e altamente humanista, foi um bálsamo contra aridez e isolamento da escola. Por 
outro lado, a amizade com Nivaldo Santiago
70
, um terráqueo-amazonense, grande 
amigo até hoje, trazendo em sua formação elementos de uma outra cultura, um bom 





Certo tempo depois da publicação deste artigo, Henrique foi convidado a dar 
uma palestra para o Núcleo de Música Contemporânea da Universidade Estadual de 
Londrina (UEL). Felizmente sua palestra foi transcrita (provavelmente a partir de uma 
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gravação – queremos crer) em um documento que esteve em posse da Prof. Regina 
Zilli
72
, que o cedeu gentilmente, em Novembro de 2012, entre outros documentos, com 
o propósito de enriquecer a presente pesquisa. Neste documento há o relato 
pormenorizado dos motivos que o levaram a se afastar dos ensinamentos do Prof. 
Koellreutter, a quem Henrique chama de “guru” de uma geração de jovens 
entusiasmados com a nova estética. Ele justifica sua resistência reportando-se da 
seguinte maneira: 
O ambiente da Escola era de um intelectualismo quase pedante. Os colegas, imitando o 
mestre, eram “mais católicos do que o Papa”. Eu era um músico mais espontâneo, mais 
prático, com muito sentimento poético e mais acostumado com todos os clássicos. Eu 
digo, vou abdicar do meu ouvido? Não, eu não posso aceitar que alguém me diga que a 
música se faz assim por fórmulas, baseado numa imposição intelectual. Por que você 
inventa uma série, e uma vez que você acha que é aquilo, qualquer combinação serve? 




 Permanecendo em São Paulo mesmo ao deixar a Escola Livre de Música em 
1957, Henrique encontrou em seu novo trabalho na fábrica de órgãos eletrônicos uma 
espécie de refúgio do mundo acadêmico:  
[...] achei muito mais fascinante do que acompanhar e dar aula em conservatório. Fiquei 
alguns anos fazendo esse trabalho, mas sempre escrevendo alguma coisa. De qualquer 
modo, a convivência com Koellreutter (com o ambiente da Escola Livre) me deixou 
algo fora do eixo, porque mesmo que você não aceite certas ideias do seu mestre, ele 
exerce uma influência muito grande sobre você pela sua personalidade, por tudo aquilo 




 O impacto causado pela escola de Koellreutter, com a divulgação de novas ideias 
sobre serialismo e dodecafonismo, trouxe à tona discussões acaloradas ao longo dos 
anos 1940 e 1950. O musicólogo José Maria Neves comenta sobre “1950, o ano das 
cartas abertas
75
”, e traz uma reflexão sobre os embates ideológicos que aconteceram a 
partir da criação do Grupo Música Viva, liderado por Koellreutter, em 1939.                 
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O documento mais importante destes embates é a Carta Aberta
76
 de Mozart Camargo 
Guarnieri, que ataca veementemente a técnica dodecafônica como uma ameaça à 
preservação do patrimônio musical nacional e das tradições brasileiras. Koellreutter 
havia se mostrado um líder capaz de reunir adeptos em torno de uma nova escola 
alternativa à hegemônica escola nacionalista. Ao desembarcar no Rio de Janeiro, em 16 
de novembro de 1937, Koellreutter trouxe as ideias de seu mestre Hermann 
Scherchen
77
. Segundo Carlos Kater, mais que um maestro, “Scherchen foi um pensador, 
teórico, pedagogo, conferencista, escritor, editor e um pioneiro do rádio
78
”. Ele cunhou 
a expressão “Música Viva”, e fundou um periódico do mesmo nome nos anos 1930, em 
Bruxelas. Kater afirma: “os esforços de Scherchen foram desde cedo consagrados à 
divulgação e melhor compreensão da música nova [...] cabendo a ele primeiras audições 
de obras fundamentais
79
”. A criação do Grupo Música Viva, em 1939, marca o começo 
de uma série de atividades onde Koellreutter iria divulgar suas ideias com a publicação 
de Manifestos (1944 e 1946), boletins
80
, e programas de rádio que traziam uma nova 
abordagem de repertórios em oposição à corrente nacionalista. Neves expõe assim: 
Um dos pontos-chave da pregação de Koellreutter e do “Grupo Música Viva” era a 
libertação dos últimos laços que a ligavam ao pensamento romântico, ou seja, a 
subserviência a roteiros literários e a temática sentimental; a música deveria 
reconquistar sua total independência, definindo-se por sua própria realidade, sendo seu 
próprio objeto. Para Koellreutter, a música nova só venceria se pudesse afastar-se de 
todos os condicionamentos exteriores, inclusive da “obsessão do belo” [...]; a nova 
música deveria também ser a expressão real e sincera de nossa época, mesmo que não 
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 Ibid., Anexo: Traz a relação de 16 números de Boletins Música Viva, publicados entre os anos 1940 e 1948. 
Entre os participantes e colaboradores destacam-se alguns nomes: Prof. Brasílio Itiberê, Claudio Santoro, Guerra 
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 Nos anos 1940, Heitor Villa-Lobos (1887-1959), ao lado de Camargo Guarnieri 
(1907-1993), eram os compositores que dominavam a cena brasileira, sobretudo pelo 
caráter nacionalista, que servia às políticas do Estado Novo (1937-1945) de Getúlio 
Vargas, “para despertar um ufanismo útil ao processo de afirmação nacional
82
”. Neves 
menciona, porém, que as ideias do Grupo Música Viva, não eram de todo contrárias ao 
nacionalismo: 
[...] o Manifesto [1946] deixa claro que o aspecto socializador do nacionalismo e da boa 
música popular não deve tocar exclusivamente a afirmação de uma consciência 
nacional, cultivando “sentimentos de superioridade nacionalista” e estimulando 
“tendências egocêntricas e individualistas que separam os homens originando forças 





 Neves ainda afirma que o Manifesto “não recusa integralmente a ideia do 
nacionalismo, mas apenas a possível tendência à exaltação dos sentimentos de 
superioridade racial (o que significa criticar o nacionalismo como fora definido pelo 
nazismo)
84
”. Ora, a vinda de Koellreutter ao Brasil se deu pelos mesmos motivos que 
tantos artistas e intelectuais tiveram ao cruzar o atlântico em fuga à iminência da II 
Guerra Mundial nos anos 1930 e 1940. O então estudante H.-J. Koellreutter, havia se 
envolvido em uma polêmica de política antinazista em 1937, em Berlim, Alemanha; 
quando foi expulso da Staatliche Akademische Hochchule für Musik; fato este que o 
levou à Suíça, onde iria estudar com o já citado maestro Hermann Scherchen. Vemos 
assim uma ponte que liga a postura de Koellreutter em relação à música e sua própria 
história de vida. Ele mesmo havia sido perseguido e denunciado pela própria família, 
embora não fosse judeu, mas por seus ideais. Segundo ele, sua noiva, que era judia, 
também havia sido atacada, mesmo estando em Genebra, na Suíça. Não surpreende que 
ele tenha se empenhado enfaticamente em cultivar uma alternativa ao ideal nacionalista. 
 Segundo Kater, no inicio dos anos 1950, o Grupo Música viva já havia cessado 
suas atividades, o encerramento fora deflagrado pelas divergências ideológicas entre um 
dos principais membros do grupo, Claudio Santoro; porém, Koellreutter seguiu 
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implantando novos projetos, dentre eles, a Escola Livre de Música, onde continuou a 
difundir suas ideias, apesar de todas as polêmicas em que havia se envolvido. 
Lamentavelmente, para Henrique, este projeto não rendeu os benefícios esperados, 
contudo preservou o distanciamento conquistado em relação ao antigo mestre: 
Nos dias de hoje, quando penso sobre o problema da criação musical em nosso país, me 
parece que Koellreutter, como influência estética, mais confundiu muita gente do que 
ajudou. [...] Com personalidade marcante e discurso de uma lógica impositiva, ele 
inflamou a mente de muitos jovens. [...] A meu ver, Koellreutter foi e permanece um 
compositor alemão residindo no Brasil. Isso, evidentemente, não o desmerece como tal 
e nem as suas virtudes de professor. A sua atitude cultural é que pode não ter sido a 





 Mas a experiência de Henrique na Escola Livre de Música lhe trouxe a 
oportunidade de ampliar seu universo, e aproximar-se de correntes estéticas e ideias 
com as quais não tinha tido contato desde início de sua formação em Curitiba. Segundo 
Elizabeth Prosser “na década de 1940, Curitiba estava entretida consigo mesma, 
mantendo-se à parte do que ocorria de mais importante nos movimentos estéticos, tanto 
nacionais quanto europeus
86
”. Prosser pondera que havia pouca receptividade às 
novidades do meio musical, tanto o atonalismo quanto o nacionalismo eram encarados 
como propostas artificiais: “o primeiro por ser completamente estranho ao conceito 
tradicional de música; e o segundo por ter suas raízes nas culturas negra, nordestina ou 
dos morros cariocas, ingredientes fortes da música nacionalista, mas estranhos ao 
contexto paranaense”.
87
 Concordante com essa colocação, Henrique traz em seu 
discurso o que ele acredita ser a sua raiz cultural:  
Não provenho de uma cultura ibero-africana; carrego uma outra genética, como tantos 
outros do Sul do Brasil, e vivo num meio onde não temos um perfil cultural ainda bem 
definido. Curitiba é uma salada mista de culturas. A nossa aculturação tem aqui outro 
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Consciente do papel que a Escola Livre de Música teve em sua formação, 
Henrique diz: “sofri, entretanto, na própria carne, o refluxo dos embates ideológicos 
daquela geração dos [anos de 19]40
89
”. Tal experiência o levaria a concluir que 
desejava buscar meios alternativos na composição musical. 
 Encerrando a fase em que esteve ligado à cidade de São Paulo, algum tempo 
depois, Henrique iria cruzar, novamente, por caminhos ligados aos ideais de Scherchen, 
e do próprio Koellreutter, porém, desta vez seria através de outro músico: Roberto 
Schnorrenberg
90
, um maestro que se tornou figura iminente na implantação dos cursos 
internacionais e festivais realizados em Curitiba. Estes eventos resultariam em bons 
frutos para Henrique, através de oportunidades preciosas para o pleno estabelecimento 

















 Roberto Schnorrenberg (1929-1983), maestro e violinista, estudou na Áustria e na Alemanha Oriental. Foi 
regente da Orquestra Música Viva em Bruxelas (1955-1957), provavelmente um legado de H. Scherchen. Dirigiu 
os festivais de Porto Alegre e Teresópolis, logo depois foi convidado para dirigir os Cursos e Festivais de Música 
Curitiba. Também, como já citado em nota acima, foi colaborador do Grupo Música Viva nos anos 1940. 
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2.5 CURITIBA, 1964 – 1979  
 
Quando as atividades na fábrica da Whinner findaram, em 1963, Henrique 
retornou a Curitiba, onde haviam lhe oferecido o cargo de professor na Escola de 
Música e Belas Artes do Paraná. A partir de 1964, Henrique encontraria um período de 
estabilidade profissional. Ele escreve: “assumi o cargo de professor na [...] EMBAP 
[Escola de Música e Belas Artes do Paraná], onde lecionei matérias teóricas e assumi 
várias funções administrativas, como chefe de departamento, coordenador de atividades 
artísticas, vice-diretor
91
”. Henrique desenvolveu ali seu talento de professor 
contribuindo para reelaboração de um currículo, e implantando algumas inovações, 
como p. ex., a inclusão da disciplina de música brasileira. 
Logo após o seu retorno para Curitiba, Henrique casou-se com sua primeira 
mulher, Myra, e teve com ela seu primeiro filho, Nataliusz. De acordo com os 
depoimentos da professora Regina Zilli, e de familiares, pouco tempo depois ela partiu 
de Curitiba levando a criança consigo, e sem deixar informações de seu paradeiro. 
Naquela ocasião, Henrique demonstrava tristeza por causa do distanciamento e da perda 
do contato com seus entes. 
Em janeiro de 1965, a Sociedade Pró-Música de Curitiba e a Secretaria de 
Educação e Cultura do Estado do Paraná iniciaram uma parceria em prol da realização 
dos Cursos Internacionais de Música do Paraná e dos Festivais de Música de Curitiba; o 
maestro Roberto Schnorrenberg seria o diretor da maior parte das nove edições, que 
passaram a acontecer durante o verão, frequentemente no mês de janeiro. Já na segunda 
edição, em 1966, Henrique participou com sua composição do Salmo 22, para coro 
misto, regida pelo maestro Samuel Kerr. E nas edições subsequentes Henrique 
apresentaria outras obras, algumas encomendadas, participando ativamente dos Cursos 
e Festivais. 
Em 1970, Henrique estava plenamente instalado, lecionando como docente da 
Escola de Música e Belas Artes do Paraná, onde também ocupou o cargo de vice-
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diretor. Este período de estabilidade, entre 1964 e 1979, se reflete na sua produção 
acadêmica, artística e composicional. Consta em seu currículo, segundo Justus e Bonk, 
uma extensa lista de atividades: além das aulas curriculares e disciplinas que 
ministrava, escreveu trabalhos didáticos, participou da direção e foi chefe de 
departamento da Escola de Música e Belas Artes do Paraná; em 1973, tornou-se 
professor da Escola de Música de Blumenau, formou o duo Morozowicz de piano e 
flauta com seu irmão, Norton; também formou o duo Schubertiano de piano a quatro 
mãos com sua segunda mulher, Ulrike Graf – com quem se casou em 1972 e veio a 
constituir família com dois filhos: Karina (1973-) e Alexis (1975-); participou dos 
Cursos Internacionais de Música do Paraná, ora como aluno, ora como convidado; em 
1975 esteve presente no Primeiro Encontro Nacional de Compositores Brasileiros, 
quando apresentou a obra coral Missa Breve. 
Em 1972, Henrique participou de um curso de técnica vocal oferecido pela 
Universidade Federal do Paraná, ministrado pela Prof. Semita Valenka
92
. Alguns meses 
depois deste curso ele retomaria a composição para canto solo com três peças não 
catalogadas, datadas do ano de 1973: Hanging Outdoors, Ce que Je pense bien, e Viva 
Vida. Observa-se aqui um lapso temporal em suas composições para voz solo, entre 
1957, ano em que escreveu o ciclo Dizeres, e 1973, ano das três peças citadas acima. 
Neste período, Henrique teria escrito para a voz humana apenas música coral
93
; 
passaram-se, portanto, 16 anos sem escrever música para o canto solo. 
Das três peças compostas em 1973, duas delas, Hanging Outdoors e Ce que Je 
pense bien, apresentavam algumas fotocópias reunidas num maço, onde estava escrito: 
“Músicas p[ara] o WYZUJ” – o mesmo a quem havia sido dedicado o ciclo Dizeres. 
Havia também uma papeleta onde estava anotado: “Canções p[ara] o WYZUJ”.  Deduz-
se que eram músicas que deveriam ter sido enviadas a esta pessoa, no entanto, 
provavelmente, nunca chegaram às mãos de seu destinatário, tampouco se encontram na 
lista oficial de Henrique. Teria ele se esquecido destas obras por estarem fora de seu 
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alcance, perdidas entre tantos papéis? Ou ele as teria legado ao segundo plano por 
considerá-las como obras de menor valor artístico? Ocorre que, a perda ou o extravio 
dos documentos poderia ter provocado seu esquecimento, e não estariam assim 
disponíveis para fazer parte de sua lista. Por outro lado, se Henrique decidiu omiti-las, 
então nos levaria a indagar sobre quais critérios ele teria usado para julgá-las de menor 
valor artístico. As conjecturas levariam a um labirinto de perguntas e indagações. 
Porém, a literatura revisada pode fornecer algumas pistas para uma resposta provisória: 
Falando sobre o processo de manipulação do material de Henrique, Oliveira relata que 
havia sido feita “uma análise cuidados[a] dos arquivos deixados muito organizados por 
Henrique de Curitiba
94
”. O trabalho de organizar seu arquivo teria proporcionado a 
Henrique um controle significativo de suas obras, o que nos remete à possibilidade de 
omissão intencional. Qual teria sido a motivação para fazê-lo? É necessário um 
mergulho mais profundo nos depoimentos do autor para trazer dois casos que podem 
ajudar a esclarecer estas questões: 
O primeiro caso aparece quando Henrique “confessa” ter destruído os originais 
de algumas obras listadas em catálogos já publicados, mostrando assim uma faceta 
demasiadamente crítica. Justus e Bonk descrevem seis “Obras não localizadas
95
” e suas 
respectivas causas: 
a) Dez estudos para Violino – 1959 (desaparecido); 
b) Variações fáceis para Flauta – 1962 (destruído); 
c) Estudo em estilo Alemão (coro e soprano) – 1965 (destruído); 
d) Estudo em forma de Chacona (orq.) – 1968 (destruído); 
e) Peça pastoral para cinco Flautas – 1971 (desaparecido); 
f) Concerto Amábile (orq.,ob. e órg.)96 – 1969 (destruído). 
 Há quatro obras que foram destruídas, e uma delas, o Concerto Amábile, oferece 
um bom histórico para investigação. Segundo Justus e Bonk, este concerto foi composto 
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em 1969, e teve sua esteia em Curitiba, em 1974
97
; Henrique teria, portanto, aguardado 
cinco anos para sua estreia. O Concerto Amábile também foi apresentado em 1979, na 
III Bienal de Música Brasileira Contemporânea, no Rio de Janeiro. O que teria levado o 
compositor a trabalhar em uma obra, levá-la ao público em dois festivais e depois 
destruí-la? Teria sido a crítica muito severa para Henrique? Tudo leva a crer que sim. 
Houve, de fato, uma crítica publicada no jornal Folha de São Paulo, em nov. de 1979, 
assinada por Enio Squeff, cujo título da matéria era: “Muita música, mas pouca 
originalidade”
98
; na qual um comentário pouco amistoso teria atingido a sensibilidade 
do compositor. Ousamos dizer que algo muito sério ocorreu na visão crítica de 
Henrique a ponto de fazê-lo destruir sua composição. Isso equivaleria a um artista 
plástico que destrói seus quadros após um vernissage. 
 O segundo caso diz respeito à narrativa de Henrique sobre seu “passado 
musical”, quando começou a compor: 
Escrevi minha primeira composição aos 12 anos de idade, umas variações de piano em 
estilo mozartiano, para o aniversário de minha mãe. Depois só improvisava no teclado, 
fantasiando sobre as peças que tinha de estudar. Comecei meu estudo de harmonia em 
1949, com o maestro húngaro Jorge Kaszás, hábil arranjador e bom regente. Com ele, 




 Algum tempo depois ele confirmaria esta informação acrescentando um parecer 
a respeito daquela composição para piano: 
Evidentemente, você começa a escrever música a partir de algum modelo. Quando eu 
tinha 12 anos e estudava piano, me impressionou a forma das variações... então fui 
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 Apesar da narrativa reiterada de Henrique, sua irmã, Milena Morozowicz 
discorre detalhadamente sobre esta composição em Destino Arte..., trazendo algumas 
novidades e elucidações: 
Era dia das mães [13 de maio] do ano de 1951, estávamos todos na Santa Casa de 
Misericórdia pois Norton, com três anos, havia caído e fraturado a perna esquerda. [...] 
Durante esse período nossa casa ficou meio abandonada, pois minha mãe praticamente 
passou a morar no hospital. 
Eis-nos então no domingo dedicado ao Dia das Mães. Papai, Zbigniew e eu levantamos 
muito cedo e sobraçando presentes que papai comprara e ao qual se somava um belo 
buquê de rosas amarelas que ele mesmo levava, fomos à Santa Casa. Ali tivemos uma 
surpresa: Zbigniew havia preparado um presente especial. Ele passou às mãos de 
mamãe um tubo cuidadosamente envolto em papel dourado. O que seria aquilo? 
Pensamos todos. 
Ao abrir o presente os olhos de minha mãe marejaram de lágrimas felizes. Estava 




 Norton, o caçula, tinha 3 anos de idade, Milena tinha 11 anos e Henrique, 16. 
Deduz-se que a primeira composição de Henrique, feita aos 12 anos de idade, teria sido 
presenteada alguns anos depois a sua mãe. Comparando as narrativas dos familiares, e 
observando os dados biográficos do compositor e suas listagens, vemos que a obra para 
piano Variações Mozartianas, não aparece em nenhum dos três catálogos
102
. Ocorre 
que Henrique trata a obra Para Dormir, de 1950, como o seu Opus 1
103
, 
desconsiderando assim as Variações Mozartianas como sua primeira composição 
original. Com este gesto Henrique deixa transparecer que aquele primeiro ato de 
compor era digno de ser narrado como façanha, mas a composição em si não era digna 
de ser mostrada. 
 Retomando a questão sobre as três obras de 1973: Henrique as teria legado ao 
segundo plano por considerá-las como obras de menor valor artístico? Possivelmente 
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sim. Os episódios relatados acima sugerem que as obras preteridas e destruídas, bem 
como as três obras para canto de 1973 omitidas na lista de obras para canto, não 
estavam de acordo com suas convicções estéticas. Com isso Henrique promoveu uma 
seleção em suas obras “oficiais”, e evidencia o processo de busca por uma identidade 
no oficio de compositor. Ele declarou em uma entrevista: “Eu acho que o mais difícil é 




Nos anos 1970, como vimos acima, Henrique dedicou-se pouco à produção de 
música para canto solo, enquanto sua produção esteve mais voltada para outras 
formações; porém, esta seria uma fase importante em sua carreira. Segundo ele, ser um 
compositor em Curitiba o mantinha em certo isolamento, desobrigando-o das correntes 
e daquilo que ele chamava de “modismos”. 
A partir de 1975, inicia-se outra fase crescente de atividades: participações em 
eventos musicais, cursos de aprimoramento, composições, encomendas e um novo 
emprego, o cargo de professor no Departamento de Artes da Universidade Federal do 
Paraná. Assim ele descreve: 
Em 1975 prestei concurso na Universidade Federal do Paraná, no departamento de artes 
onde lecionei várias disciplinas do Curso de Educação Artística e onde me aposentei em 
1993. Durante esses anos tomei parte em muitas atividades culturais e artísticas, 
dedicando uma parte do tempo para compor novas obras. Meus trabalhos passaram a 
ser reconhecidos nacionalmente a partir de minha participação nas Bienais de Música 




Um de seus trabalhos mais profícuos produzidos nesta fase são as Cantigas do 
Bem-querer, sobre texto de Cassandra Rios, em que um dos movimentos é dedicado à 
voz solo. A versão original foi composta e apresentada durante o IX e último Festival 
de Música de Curitiba, em 1977, escrita originalmente para coro, soprano, trio de 
cordas, piano, oboé e trombone
106
. Mais tarde, em 2003, houve a encomenda de uma 
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segunda versão, gravada pela Camerata Antiqua de Curitiba
107
 no CD Versos 
Brasileiros, em 2007. O solo para voz de soprano chama-se “Eu te vi”, tem apenas 12 
compassos, e o acompanhamento consiste de um trio de cordas: violino, viola e 
violoncelo. Apesar de ser um trecho bastante curto, representa um momento de incursão 
e retorno ao universo da voz solo. Naturalmente a obra Cantigas do Bem-querer se 
encaixa nas formas mistas maiores, porém o pequeno solo “Eu te vi” seria uma das 
poucas linhas escritas para voz solo nos anos de 1970. 
Em 1979, Henrique busca mais uma vez a chance de aprimoramento, desta vez 
nos Estados Unidos, um país que apresentava muitas diferenças e contrastes 
significantes em relação ao Brasil: as etnias de imigração europeia no Sul, o 
subdesenvolvimento do país, e ainda o regime militar vigente desde 1964. Ir para os 
Estados Unidos representava uma grande oportunidade para Henrique. Ele escreve: 
“tive a oportunidade de me candidatar a uma bolsa para estudos de pós-graduação e fui 
aceito pela Universidade de Cornell, em Ithaca, no Estado de New York, para 
realização do Mestrado em Composição Musical
108
”. 
Henrique parte então para os Estados Unidos, com sua família, em 1979, 
provavelmente no final do segundo semestre, e inicia os estudos na Cornell University, 
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2.6 ITHACA, USA, 1979 – 1981 
 
 Henrique chegou aos Estados Unidos em 1979, e suas impressões sobre a cidade 
e o campus universitário logo foram traduzidas em música quando escreveu Cornell 
Impressions
109
. A experiência dos estudos nas duas instituições de Ithaca traria um 
efeito positivo e empolgante: 
No final dos anos [19]70, passei por uma experiência que me marcou intensamente. 
Pude vivenciar, pela primeira vez, num ambiente culto e de grande sofisticação 
intelectual, na sisuda Universidade de Cornell, USA, uma verdadeira democracia 
estética. Foi na classe do compositor Karel Husa
110
, originário da Tchecoslováquia [...]. 
Personalidade cativante, irradiando simpatia, ele soube criar um ambiente totalmente 
livre e inteiramente favorável à criatividade. A sua própria música era bastante 
intelectualizada, mas sua classe era altamente eclética nas manifestações musicais; 
havia de tudo: jazz, fugas handelianas, minimalismo, música aleatória, modalismos e 
modismos étnicos, convivendo lado a lado. Todos os estudantes mereciam o máximo 
respeito por parte do mestre e dos seus colegas. Mesmo quando escreviam besteiras 
evidentes. Ele sempre dizia: “É necessário pôr tudo para fora
111
”. 
   
 O entusiasmo do compositor é notório, a nova atmosfera dos campi de Ithaca e 
Cornell trouxe uma motivação extra para a criatividade. Henrique diz: “No mestrado de 
composição americano, você tem que apresentar um recital de suas obras [...] Então 
você tem de produzir... Eu nunca ouvi tanta música de minha autoria como lá na 
América
112
”. E, além de compor, Henrique tinha de cumprir as exigências curriculares 
das duas instituições. Abaixo estão enumeradas as obras compostas na fase de 
aperfeiçoamento nos EUA. São nove obras listadas entre 1979 e 1981: 
a) Is it too dog or too loved – coro misto;  
b) Smiling Fanfarre – 2 trompetes, 2 trompas e 2 trombones; 
c) Fanfarrice – 4 trompas; 
d) Suíte a quatro – flauta, clarinete, trompa e fagote; 
e) Suíte brasileira para trio de cordas – violino, viola e violoncelo; 
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f) Etudes Tableaux: String Quartet – 2 violinos, viola e violoncelo; 
g) Cornell  Impressions: Four Small Pieces – viola e piano; 
h) Mini-Opera - canto (barítono) e fagote; 
i) Serenata Noturna – Orquestra de cordas. 
 
Além das atividades do curso de composição, Henrique fez algumas 
apresentações como pianista acompanhador; houve a estreia de algumas obras e a 
participação em dois eventos importantes: o XXII Festival de Música Contemporânea 
de Cornell University, em 1981; e o recital de suas composições no Ithaca College. 
Neste período, Henrique também retomou a produção para canto solo com a Mini-
Opera, segunda obra de sua lista oficial, dedicada ao fagotista francês, radicado no 
Brasil, Noel Devos
113
. Como vimos acima, as três peças de 1973 foram preteridas, e o 
pequeno solo “Eu te vi”, de 1977, é apenas parte de outra obra maior. Se forem 
consideradas somente as obras da lista oficial de Henrique, vemos um recesso, 
considerável, de 24 anos na composição para canto solo, entre 1957 e 1981
114
. 
 Em 1981 Henrique obteve o grau de Mestre em Composição nas duas 
instituições: Cornell University e Ithaca College. A experiência nos EUA deixou 
algumas impressões positivas: 
Foram dois anos de trabalhos intensos e muito proveitosos e várias obras escritas 
durante esta permanência nos USA [sic]. A convivência e interação com um compositor 
do nível e da grande experiência de Karel Husa me proporcionou não só um progresso 
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  Um dos aspectos reiterados por Henrique é a questão da liberdade para 
experimentar e compor. Ele traz à baila o aspecto político compartilhado entre seu 
orientador, Husa, e um compositor compatriota, Claudio Santoro: 
Karel Husa foi colega de Claudio Santoro
116
 em Paris, na classe de Nadia Boulanger. 
Ele me disse certa ocasião: “Santoro e eu éramos dois refugiados de regimes políticos 
de força. Ele refugiado de um regime de direita
117
, e eu, de uma ditadura de esquerda”. 




 Apesar do tom elogioso, alguns anos depois Henrique se permitiu colocar uma 
questão controversa: “eu me pergunto se devemos ou não ter professores e cursos de 
composição. Em outras áreas isso não existe [...] Nunca ouvi falar, por exemplo, que 
faculdades tivessem ‘curso de escritor’
119
”. Tal questionamento seria uma extensão do 
modo como Henrique passou a encarar a produção artística, e fruto de sua vivência em 
Ithaca com o mestre Karel Husa. A declaração abaixo expressa, resumidamente, parte 
do resultado daquele período de aperfeiçoamento nos EUA: 
Todos os criadores, escritor, compositor e outros, têm que alcançar o pleno 
desenvolvimento de sua individualidade, digamos, uma individuação artística, atingindo 
um certo patamar de originalidade de pensamento e expressão no pano de fundo de sua 
cultura. Este é um resultado delicado, às vezes sofrido e não pode ser imposto de fora. 
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2.7 CURITIBA, 1981 – 1997 
 
 O retorno de Henrique ao Brasil inaugurou uma fase em sua carreira com muitas 
composições e participações em alguns encontros nacionais importantes, sobretudo as 
Bienais de Música Brasileira Contemporânea do Rio de Janeiro e os Festivais de 
Música de Londrina. Terminado o mestrado nos EUA, em 1981, Henrique retomou suas 
atividades didáticas na Escola de Música e Belas Artes do Paraná e na Universidade 
Federal do Paraná, e nessa condição ele vai permanecer em Curitiba por cerca de 16 
anos, até o ano de 1997. Porém, novos acontecimentos ligados à politica cultural da 
cidade trouxeram novidades e modificações no panorama local, incidindo sobre a 
produção artística e, consequentemente, na produção de Henrique.  
Os anos de 1980 se iniciaram com um fato relevante para a família Morozowicz, 
o pai, professor, bailarino e coreógrafo, Tadeusz Morozowicz, faleceu no dia 4 de 
janeiro de 1982. Neste mesmo ano, Henrique compôs algumas obras de protesto para a 
formação coral: Chega de Aumentos
121
 e Abril Surpresas Mil, ambas de cunho 
político
122
. A estas também se pode acrescentar: No Paraná não Dá, uma crítica à 
gestão cultural paranaense. Após a composição da Mini-Opera em 1980-81, Henrique 
passaria mais um longo período sem se dedicar à composição para canto solo, retomada 
12 anos mais tarde. Nesse interim, houve apenas um arranjo de seu Opus 1 para duo 
vocal e piano, datado de 1985, deixado de fora da sua lista oficial. Mas, nos anos 1990, 
Henrique iria compor cinco obras para canto solo, quatro delas enquanto ainda residia 
em Curitiba: Vocalize (1993) e Cantilena (1995), ambas para vozes agudas, soprano ou 
tenor, cuja melodia deve ser apenas vocalizada; Al Telefono 345... (1995); e, pouco 
antes de se mudar para Londrina, Briza do Sul (1997), ciclo de quatro canções para 
barítono. 
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À parte da composição, Henrique atuou como conselheiro, júri e diretor de 
importantes eventos e entidades musicais. Ele já era conhecido como maestro, organista 
e compositor, mas a partir da década de 1980, passou a ser reconhecido também como 
administrador. Alguns fatos conjugados a uma mudança de cenário foram decisivos 
para este câmbio, e levariam Henrique a procurar um entrosamento maior com outros 
centros fora de sua cidade. Ainda que não apresente uma produção significante para 
canto solo na década de 1980, é importante evidenciar o pano de fundo que trouxe uma 
nova configuração do meio musical em Curitiba, e que se somou ao novo perfil de 
administrador assumido por Henrique. 
 Os investimentos municipais fariam girar as peças do tabuleiro cultural, trazendo 
uma configuração diferente daquela vivenciada durante os anos dos Cursos e Festivais 
de Música. A Fundação Cultural de Curitiba (FCC) havia sido criada em janeiro de 
1973, durante a gestão do prefeito Jaime Lerner. De acordo com Ulisses Quadros de 
Moraes, autor do livro A Modernidade em Construção: Políticas públicas e produção 
de música popular em Curitiba, 1971 a 1983, este novo órgão tinha o status de 
secretaria e estava ligado diretamente ao poder executivo com autonomia para cuidar 
das questões culturais. Moraes afirma que “o mapa artístico da cidade começa a ser 
redefinido com políticas públicas para as mais diversas áreas artísticas, em um 




Uma das primeiras iniciativas da nova Fundação Cultural de Curitiba foi apoiar 
os trabalhos de um grupo que se dedicava à música antiga – um gênero musical que 
ganhava força nos círculos musicais internacionais e recém aportara no Brasil. Este 
grupo era formado por músicos que participavam ativamente dos Festivais de Música 
de Curitiba. Assim foi fundada, em 1974, a Camerata Antiqua de Curitiba, que foi se 
firmando pouco a pouco como grupo oficial da cidade – lembrando que a Orquestra 
Sinfônica do Paraná só seria fundada em maio de 1985. O cravista e maestro Roberto de 
Regina e a pianista e professora Ingrid Müller Seraphim seriam as principais figuras na 
criação daquele grupo de câmara. Com o passar dos anos a Camerata foi se 
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estruturando, ganhando projeção no círculo cultural e político, mesmo quando os 
Festivais e Cursos deixaram de acontecer após o ano de 1977. Já no início dos anos 
1980 a Camerata Antiqua de Curitiba contava com um quadro próprio de músicos, 
formado por uma orquestra de cordas e um coro de câmara. Segundo Elisabeth 
Seraphim Prosser, o apoio oficial através da Fundação Cultural de Curitiba se fazia 
notar de tal maneira que em 1983 a Camerata ganharia uma sede nas dependências do 
Solar do Barão. 
Quando o Solar do Barão passou a fazer parte da Fundação Cultural de Curitiba, o 
diretor da época, Ernani Buchmann, chamou Ingrid para que ela escolhesse as salas que 
melhor servissem para os ensaios da Camerata Antiqua, bem como o melhor lugar para 
um auditório. Escolhidos os locais e realizadas a restauração e as reformas necessárias, 





 À medida que ganhava atenção, ao final dos anos de 1970 e nos primeiros anos 
de 1980, este novo grupo, que vinha recebendo apoio municipal, projetava-se cada vez 
mais no cenário musical de Curitiba. Prosser, no entanto, relata que não houve apenas 
críticas favoráveis ao trabalho daquele grupo de músicos, e menciona uma crítica 
assinada por João Marcos Coelho, publicada no jornal Folha de São Paulo em fevereiro 
de 1979, sobre o lançamento do segundo LP da Camerata: La Noce Champêtre: 
Antigo por antigo, por que não reviver a música antiga brasileira? [...] um disco como 
esse só se justificaria sua existência num país desenvolvido que não enfrentasse 
problemas [...] Ora bolas, o que é que acrescenta fazer uma nova versão de remotas e 
distantes peças do barroco europeu [...] Depois que o Brasil entrar para o privilegiado 





 As opiniões não diziam respeito somente ao conteúdo do LP, atingiam as 
práticas do repertório da música antiga, por extensão à direção artística da Camerata, e 
às políticas de investimentos da Fundação Cultural de Curitiba. No entanto, apesar da 
crítica de Coelho, os investimentos permaneceram e até foram incrementados nos anos 
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subsequentes, com as instalações do Solar do Barão e a ressurreição dos Cursos 
Internacionais de Música do Paraná, através das Oficinas de Música de Curitiba. 
 Ainda nos anos de 1980, apareceram alguns grupos de música antiga que 
funcionavam dentro das dependências do Solar do Barão: o grupo Renascentista e o 
Studium Musicae. Mais tarde, na esteira deste movimento, outros dois grupos se 
formaram: Extempore e Terra Papagalis. Criou-se o Centro de Música Antiga, que 
funcionava no mesmo Solar do Barão, onde havia uma escola de flauta doce. Também 
foi a época dos Encontros de Música Antiga do Paraná, de 1983 a 1987, os quais tinham 
projeção nacional e internacional. Kristina Augustin, conta em seu livro Um Olhar 
sobre a Música Antiga: 50 anos de anos de história no Brasil, que a cidade de Curitiba 
passou a sediar anualmente um evento que recebia músicos especializados, alguns 
vindos da Schola Cantorum Basiliensis, da cidade de Basel, Suíça. Segundo Augustin: 
Elevava o nível técnico das execuções musicais e o conhecimento do repertório antigo 
ampliava-se. A própria cidade de Curitiba ficou mais diretamente envolvida, lotando os 
concertos no Teatro Paiol, no Museu Paranaense, [...] no Teatro da Reitoria, e ainda 
com jovens músicos boêmios que cantavam ou dançavam Pavanas e Gallardas pelas 




 Este é o quadro que Henrique encontrou ao retornar à cidade de Curitiba em 
1981, ainda que fosse embrionário, avançava a passos largos em direção aos 
investimentos na área da cultura. Moraes menciona que “a criação da Fundação 
Cultural de Curitiba, de vários teatros, centros culturais, além de ações em parceria com 
movimentos artísticos locais, foram decisivas para os movimentos não só na década de 
[19]70
127
”. Surge assim um cenário favorável para uma nova geração de artistas, onde a 
prática da música antiga estava em franca ascensão. Percebendo estas tendências 
Henrique declara: “Curitiba é uma cidade onde os artistas se interessam por música 
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Entre 1981 e 1996, Henrique teve uma participação proativa em muitas 
atividades administrativas, constando em sua lista curricular a realização de tarefas 
conciliadas com sua produção artística. Dessa fase, merecem destaque algumas 
atuações que serão expostas abaixo. São elas: 1) Os préstimos à Fundação Cultural de 
Curitiba; 2) Presidência da sociedade Pró-Música de Curitiba; 3) Os eventos e Festivais 
de Música de Londrina; e 4) As Bienais e a cidade do Rio de Janeiro. 
 
2.7.1 Os préstimos à Fundação Cultural de Curitiba 
 Em 1981 Henrique recebeu da Fundação Cultural de Curitiba a encomenda de 
uma obra para a Orquestra da Camerata Antiqua de Curitiba: Serenata Noturna, para 
orquestra de cordas. Neste mesmo ano, seu irmão, Norton Morozowicz, seria o primeiro 
regente convidado para dirigir os trabalhos daquela orquestra
129
. Estas seriam as 
primeiras aproximações. Apesar de ter trazido dos Estados Unidos o título de Mestre 
em Composição, Henrique assumiria cada vez mais cargos administrativos. Justus e 
Bonk assim relatam: em 1983, Henrique atuou como coordenador pedagógico do 
Festival de Música de Blumenau e assumiu o cargo de diretor da Escola de Música e 
Belas Artes do Paraná; de 1984 a 1987, atuou como coordenador do Curso de Educação 
Artística do Departamento de Artes da Universidade Federal do Paraná; entre 1984 e 
1985, Henrique foi conselheiro da Fundação Cultural de Curitiba (provavelmente um 
cargo que deliberava sobre a programação e diretrizes culturais); em 1985, assumiu a 
presidência da sociedade Pró-Música de Curitiba. Em meio a tantos cargos, houve uma 
situação atípica para os padrões brasileiros; de acordo com Müller, Henrique se tornou 
um Compositor-residente
130
, atuando na Casa da Música de 1985 a 1987
131
. Estas 
funções de Conselheiro e Compositor-residente são funções que abarcam uma gama 
considerável de possibilidades e registram a aproximação de Henrique com as 
instituições oficiais de Curitiba, ou seja, a Fundação Cultural, a Casa da Música e a 
Camerata Antiqua de Curitiba (coro e orquestra). Cabe aqui um aparte sobre sua relação 
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com estes organismos, pois sendo Henrique um compositor inserido em uma instituição 
que contava com uma orquestra e um coro de câmara, ambos profissionais, era de se 
esperar um contato próximo e prolífico, porém, seu catálogo de obras registra somente 
duas composições dedicadas à orquestra
132
 e nenhuma obra dedicada para o coro. 
Consta apenas, em 1981, a direção musical do coro e orquestra em um concerto durante 
o Festival da Primavera
133
. É provável que o perfil da Camerata Antiqua de Curitiba 
tenha contribuído para a pouca atuação de Henrique.  No inicio dos anos 1980, a 
Orquestra da Camerata passou a se chamar Orquestra de Câmara da Cidade de Curitiba 
(OCCC), iniciando apresentações de um repertório mais abrangente, incluindo 
compositores contemporâneos brasileiros – isso explicaria as duas obras endereçadas à 
Orquestra –, ao passo que o coro permaneceu com o repertório mais antigo
134
, sob 
orientação do maestro Roberto de Regina, e com a colaboração do contra-tenor, maestro 
e preparador vocal Gerald Galloway. Teria havido, de fato, um distanciamento entre 
Henrique e este grupo de músicos? Os indícios apontam para uma resposta afirmativa. 
Avançando no tempo, no ano de 2001, Henrique escreveu um diário de viagem, 
intitulado “Boa Música e Bons Vinhos em Napa Valley
135
”, relatando sua visita aos 
Estados Unidos, por ocasião da estreia de sua suíte coral In Vino Veritas; no qual ele 
narra a experiência de ter conhecido bons corais; um deles, chamado Concert Choir do 
Napa Valley High School, que durante um ensaio, havia cantado uma peça renascentista 
de Hans Leo Hassler: Canite Tuba. A performance daquele coro o impressionou tanto 
que Henrique escreveu num rompante: “Gente, isso pôs no bolso todas as cameratas 
antiquas do Brasil e outros congêneres!
136
” Encerrando o parágrafo ele assevera: “Aqui 
[em Napa Valley] se CANTA!
137
” Henrique demonstraria assim seu parecer em relação 
às instituições musicais de seu país, bem como as de sua cidade natal, Curitiba. 
 Em 1985, enquanto era residente na Casa da Música, Henrique escreveu mais 
uma obra não catalogada para canto solo: Para Dormir, versão piano e canto; um 
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arranjo de seu Opus 1, para solo ou dueto de mezzo e tenor, dedicado aos cantores Cora 
[De Bruns] e Alexandre [Castilho]. A partitura encontrada é um manuscrito feito a 
lápis, e revela o contato com alguns cantores coabitantes da Casa da Música, e que 
proporcionou o ensejo do arranjo de, pelo menos, uma obra. 
 
2.7.2 Presidência da sociedade Pró-Música 
 
 Entre 1983 e 1985, Henrique foi presidente da sociedade Pró-Música de Curitiba. 
Melissa Anze, em sua dissertação “Sociedade Pró-Música de Curitiba (SPMC): Análise 
histórico-social da música erudita na capital paranaense (1963-1988)”, relata que esta 
sociedade musical foi criada em abril de 1963 inspirada em outra sociedade musical, a 
SCABI
138
. Ambas eram sociedades civis ligadas à cultura, especialmente à música. 
Henrique, foi um dos primeiros a aparecer nos programas de concerto da sociedade Pró-
Música de Curitiba
139
, acompanhando o Coro Pró-Música, dirigido pelo maestro e 
compositor Pe. José Penalva. Segundo Mauricio Dottori, o Coro Pró-Música passaria a 
se chamar Madrigal Pró-Música e, mais tarde, Madrigal Vocale
140
, que existe até os 
dias atuais, mesmo depois do falecimento de seu mentor em 2002. Daqueles primeiros 
trabalhos nasceu, entre Henrique e Pe. Penalva, uma amizade que rendeu muitos frutos, 
inclusive a dedicatória de algumas obras; uma delas é a obra coral E se a lua nos 
contasse..., composição de 1986. No prefácio desta obra, Henrique escreve: 
Este madrigal [...] foi especialmente composto para o Madrigal Vocale, de Curitiba, um 
conjunto vocal de refinada musicalidade, criado e dirigido pelo Pe. José Penalva, um 
amigo muito estimado, cujo desenvolvimento como compositor e regente pude 
acompanhar por mais de 30 anos. Teólogo de grande seriedade era, por outro lado, um 
músico passional, perfeccionista ao extremo, capaz de ensaiar horas seguidas, até 
conseguir de seus cantores a interpretação e a imagem sonora que tinha idealizado. 
Possuía também uma veia romântica indisfarçável que aflorava em seus inúmeros 
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arranjos de melodias populares, que na verdade, são madrigais muito sofisticados, que 




Antes de passar a integrar a diretoria da sociedade Pró-Música de Curitiba, 
Henrique esteve no rol de artistas promovidos por aquela entidade. A sociedade Pró-
Música de Curitiba ajudou a promover a música moderna e contemporânea: “através 
dos concertos, cursos e festivais [...], o público curitibano, e principalmente os 
estudantes de música erudita, puderam apreciar e entender melhor a música do século 
XX
142
”. Henrique participou da maior parte das nove edições dos Cursos Internacionais 
de Música do Paraná e Festivais de Música de Curitiba, onde apresentou e estreou 
algumas de suas peças (Cf. Catálogo... de Justus e Bonk). Segundo Anze, a sociedade 
Pró-Música de Curitiba acabou por privilegiar os artistas brasileiros e locais
143
, e 
Henrique foi, certamente, um deles. 
 Ao tomar posse como presidente da sociedade Pró-Música de Curitiba em 1983, 
Henrique encontrou um quadro não muito animador. Anze cita em seu trabalho o 
escritor e jornalista Aramis Millarch, o qual: 
identificou mais um fator importante na cultura curitibana da década de 1980: a 
estatização das realizações artísticas – via Fundação Cultural de Curitiba (FCC), 
Secretaria de Estado de Educação e Cultura (SEEC) e Fundação Teatro Guaíra (FGT) – 
e o esmorecimento das iniciativas civis, estas que até a década de 1970 [...] 




 Mais adiante, Anze afirma: “a década de 1980, principalmente, significou o 
início de um declínio no volume do quadro social da entidade [...] (são várias as 
correspondências com pedidos de auxilio às empresas com atuação em Curitiba)
145
”. 
Um lote destas correspondências teria sido enviado por Henrique em 1985, convidando 
pessoas e empresas a se tornarem sócias, nas categorias “ouro” e “prata”, recebendo, 
portanto, um diploma honorífico de reconhecimento público; estes sócios teriam seus 
nomes divulgados nas programações através de uma lista de mantenedores da entidade, 
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com direito a ingressos dos concertos da temporada. Henrique, como presidente, 
esforçou-se para recuperar a eficiência da entidade que tanto tinha contribuído para sua 
formação, porém o esmorecimento identificado por Millarch já tinha se instalado. Na 
mesma ocasião, as iniciativas da Fundação Cultural de Curitiba (órgão municipal) 
apontavam para o investimento em grupos de música antiga e afins, configurando uma 
linha de trabalho diferente comparada àquela da sociedade Pró-Música de Curitiba, que 
era a de promover a música de vários períodos, incluindo o contemporâneo. Ao presidir 
a sociedade Pró-Música de Curitiba, Henrique se empenhou em recuperar o vigor dos 
empreendimentos, graças aos quais fez nascer a amizade entre ele e o Pe. José Penalva, 
e desta amizade, a dedicatória de uma obra coral E se a lua nos contasse.... Esta obra, 
da qual se falará mais adiante, ganharia, cerca de vinte anos mais tarde, um arranjo para 
canto solo e piano. 
    
2.7.3 Eventos e Festivais de Música de Londrina 
 Entre 1981 e 1996, as relações de Henrique com os músicos, os artistas e o 
círculo social da cidade de Londrina foram se estreitando cada vez mais. O Festival de 
Música de Londrina [FML], idealizado pelo flautista e maestro Norton Morozowicz, 
irmão de Henrique, teve sua primeira edição em 1979, com a temática da música 
barroca. Nos anos seguintes evoluiu em seu formato e teve suas áreas de atuação 
ampliadas, realizando-se anualmente no mês de julho. O Festival de Música de 
Londrina foi criado e fundamentado no ensino, na criação, na performance e na difusão 
da música brasileira instrumental e vocal, com ênfase na música paranaense. 
 Müller destaca a participação de Henrique em cinco edições do Festival de 
Música de Londrina: I FML
146
 (1979), II FML (1980), V FML (1985), VIII FML 
(1988), e XVI FML (1996)
147
. No Catálogo Temático de Justus e Bonk consta que em 
1988, Henrique também atuou como Diretor Artístico no [VIII] Festival de Música de 
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Londrina; e mencionam a apresentação e gravação, em 1989 [IX FML], de uma obra 
para piano: Variações Frère Jacques. 
 A soprano Ângela Barra é a cantora a quem Henrique dedicou algumas 
composições, uma delas é: Vocalize, terceira obra na lista de Henrique, composta em 
setembro de 1993, ano de sua aposentadoria na UFPR. Esta obra tem tido especial 
atenção não só dos cantores, mas também de instrumentistas, com gravações feitas por 
instrumentos de corda (contrabaixo e violino) e acompanhamento de piano. Vocalize é 
uma obra que tem duas versões originais, uma para piano e canto e outra para orquestra 
de câmara e canto. Henrique escreveu no prefácio desta canção: 
 
[...] fui inspirado pela obra de mesmo nome de Rachmaninov, pretendendo recapturar o 
lirismo e a emoção tão ausentes da música clássica contemporânea. [...] não há 
instrumento mais expressivo do que a voz humana. E, nesta peça [...] a voz pode soar 
mais livre, ser mais expressiva, pondo o cantor mais a vontade para explorar os timbres 




 A estreia de Vocalize se deu em Goiânia
149
, na Universidade Federal de Goiás, 
no mesmo ano de sua composição, provavelmente executada pela cantora Ângela Barra, 
a quem foi dedicada. Segundo Justus e Bonk, esta peça também foi executada no XVI 
Festival de Música de Londrina, em 1996
150
. 
 Em 1995 Henrique escreveu Cantilena, a quinta obra de sua lista para canto solo, 
com características muito próximas à obra anterior, Vocalize. Em ambas a voz é usada 
como instrumento musical. Henrique, porém, acrescentou um violoncelo em Cantilena, 
o qual faz duo com a linha vocal. Outra obra de 1995 é Al telefono 345..., sexta peça 
para canto solo listada por Henrique, da qual há três versões: uma para canto solo e 
piano e duas versões para coro
151
. No prefácio de uma dessas versões, Henrique narra 
como aconteceu a composição desta peça: 
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Através de uma transmissão da TVE Hispvision de Valência, conheci em 1995, o 
festival de corais de Torrevieja [...] me impressionou particularmente o “Orfeon de 
Voces Crevillentinas” dirigido por D. Isabel Puig [...] Pelo telefone consegui algumas 
informações sobre onde ficava Torrevieja e Crevillente, na província de Alicante, onde 
está sediado esse Orfeon. E num impulso de entusiasmo, decidi compor uma “berceuse 





 Embora a peça Al Telefono 345... tenha sido composta antes de Henrique deixar 
Curitiba, ela guarda uma certa relação com a cidade de Londrina, que se torna mais 
evidente a partir de 1997, quando que se mudou para aquela cidade: “Agora, em 1998, 
por sugestão de um colega, fiz a 2ª versão desta peça, algo mais simples e que me 
parece até melhor que a primeira e que se canta melhor
153
”. Há ainda uma edição de Al 
Telefonono 345..., revisada por Henrique em 1999, e escolhida para constar no CD 
Henrique de Curitiba, cinquenta anos de música, lançado e produzido com apoio oficial 
da cidade de Londrina. 
 
2.7.4 As Bienais e a cidade do Rio de Janeiro 
 Alguns festivais e eventos de música eram – parafraseando Henrique – como 
“pontos de entrega de seus sapatos”. A partir da interrupção dos Cursos e Festivais 
Internacionais de Curitiba, em 1977, Henrique iria direcionar a produção de suas obras 
para outros eventos, tais como os Festivais de Música de Londrina e as Bienais de 
Música Brasileira Contemporânea154, no Rio de Janeiro. Ao retornar a Curitiba, em 
1981, seria natural que Henrique retomasse sua participação nos eventos da cidade, p. 
ex., as Oficinas de Música de Curitiba criadas em 1983, no entanto o currículo de 
Henrique aponta para uma retração significativa de sua atuação em Curitiba. O 
Catálogo Temático de Justus e Bonk mostra que entre 1983 e 1997, há apenas o 
recebimento de um troféu em 1994: “Curitiba 300 anos”; durante a XII Oficina de 
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 A Bienal de Música Brasileira Contemporânea é uma mostra de música contemporânea que foi idealizada por 
Edino Krieger como continuação dos Festivais de Música da Guanabara, ocorridos durante os anos 1960. A 
primeira Bienal foi realizada em 1975. O objetivo desses encontros era a divulgação de um amplo painel das mais 
variadas tendências da música brasileira de concerto atual. A mostra inclui concertos, palestras, debates, 
lançamento de gravações, filmes, livros, partituras etc. permitindo uma ampla troca de informações entre 
compositores e intérpretes. No ano de 2013 a Bienal realiza sua XX edição. 
54 
 
Música. Müller mostra em sua dissertação “O perfil de um compositor paranaense: 
Henrique de Curitiba”, que também houve a participação na XIII Oficina de Música, 
além de outras participações em dois eventos distintos: o Festival da Primavera, em 
1982; e o Festival de Música Contemporânea promovida pela instituição germânica 
Goethe Institut, em 1986.  Por outro lado há vários registros de estreias e apresentações 
de suas obras em outros eventos de divulgação da música em locais fora da cidade de 
Curitiba. Nas Bienais do Rio de Janeiro Henrique apresentou, entre outras obras, o 
quarteto de cordas Etudes-Tableaux, em 1981 (IV Bienal); a obra para canto solo, Mini-
Opera, em 1983 (V Bienal); as Variações Frère Jacques para piano, em 1987 (VII 
Bienal); Serenata Noturna para cordas, em 1989 (VIII Bienal); e as Cantigas do Bem-
Querer, em 1991 (IX Bienal). Outra obra que teve sua estreia no Rio de Janeiro foi 
Briza do Sul, sexta obra para canto solo e piano da lista de Henrique, composta em 
janeiro de 1997 para um projeto chamado Estreias Brasileiras, promovido pelo Centro 
Cultural do Banco do Brasil. Biza do Sul é um ciclo de quatro canções, dedicado ao 
barítono Eládio Perez Gonzales, composto sobre os versos de Mário Quintana
155
, 
retirados de uma agenda poética, presenteada a Henrique no Natal de 1996. Ele escreve: 
“logo ao folhear as primeiras páginas, encontrei várias quadrinhas inspiradoras e senti 
uma irresistível vontade de musicá-las.” Em uma entrevista concedida à Dra. Deloíse 
Lima, ele deixou o seguinte comentário: “eu achei que quando a peça fosse apresentada 
no Rio, o público imaginaria uma brisa fresca vinda do sul
156
”. 
  Os eventos de música erudita no Rio de Janeiro, certamente exerciam influência 
na motivação dos trabalhos de Henrique. Ele revelou, em uma palestra, sua admiração 
pela capital carioca: 
[...] um ambiente artístico que acredito seja o maior e o melhor do Brasil. O Rio é a 
capital da música brasileira. Os maiores movimentos, os maiores concertos, onde tem 
mais compositores, mais tradição de música, onde acontecem mais coisas. [...] O que 
acontece no Rio é imediatamente importante. É a sede. Um concerto na sala Cecilia 
Meireles é conhecido e difundido em todos os estados do Brasil, e o vice-versa não; 
então tem essa diferença de estar no centro ou na periferia
157
. 
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 É provável que Henrique tenha recebido alguma ajuda para sua entrada no métier 
musical carioca. Nos anos 1970 e 1980, seu irmão Norton Morozowicz, que havia 
estudado na Escola Nacional de Música, se tornou o 1º flautista da Orquestra Sinfônica 
Brasileira e membro da Academia Brasileira de Música – instituições sediadas no Rio 
de Janeiro. Henrique e Norton haviam formado o Duo Morozowicz, que durou cerca de 
dez anos, tendo gravado, inclusive, dois elepês, um deles na Sala Cecilia Meireles – 
local muito importante para as Bienais. A menção desses fatos não é mero acaso, pois 
as participações de Henrique nas Bienais coincidem com o período de atuação do 
flautista e maestro Norton Morozowicz na cidade do Rio de Janeiro. 
 Henrique afirma que a influência do meio musical vivenciado na capital carioca 
era uma influência positiva para a carreira de compositor. Este discurso se parece com 
suas declarações sobre o mestrado em Ithaca, onde ele diz ter encontrado um ambiente 
musical muito rico e receptivo, contrastando com o ambiente musical de outras 
instituições brasileiras. Porém, suas críticas guardam algumas contradições em suas 
entrelinhas. 
 
2.7.5 Declarações de Henrique sobre a cidade de Curitiba 
 Henrique deixou várias declarações, algumas já mencionadas, sobre a cidade 
onde nasceu e sua relação com o ambiente local. Estas declarações aparecem aqui e ali 
em seu discurso, como uma visão do compositor a respeito do panorama cultural de sua 
cidade, seu estado, até mesmo do país, como fatores importantes em sua formação: 
Aqui no Paraná, provavelmente por causa da grande mistura de etnias em nossa 
população, isso é bem agudo; nós nem temos um tipo cultural bem definido. O Paraná 
é um Estado que busca o perfil [de] sua identidade cultural. Se nós fôssemos gaúchos 
aí sim, teríamos aquela conformação mais bem definida, como existe em outros lugares 
do Brasil. Aqui [no Paraná], tudo é meio amorfo, um pouco disso, um pouco daquilo, 
não temos uma cultura popular típica; ela perdeu-se, ou não chegou a se formar. 
Somos uma terra de muita imigração europeia (e não só essa). Curitiba seria uma cidade 
europeia, mas esse europeísmo, se você troca em miúdos, acaba não sendo assim tão 
visível... E tudo isso afeta de algum modo quem você é, como você se forma
158
. 
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 Em outro trecho Henrique faz algumas declarações sobre as instituições musicais 
de Curitiba, incluindo o ambiente acadêmico em que ele estava inserido: 
Estudar música lá em Curitiba [...] era estar num grupo de alunos que ali estudavam, 
mas a música não está em sua volta. Esta é uma situação que ainda é uma realidade na 
maioria de nossas cidades. [...] você não está inserido num meio musical atuante, que 
fervilha em sua volta. Nas escolas de música, acontece o mesmo: tem aqueles três ou 
quatro que se interessam e tem aquelas mocinhas que vão ali porque a mamãe mandou e 
que batucam um pouco de piano e não tomam parte em nada. Você está como que num 
deserto musical e isso tudo faz uma diferença muito grande, se comparado com alguém 
que esteja aprendendo música num ambiente musicalmente rico. Isso eu só fui 




 Mas Henrique revela que este “deserto musical” acabaria lhe protegendo das 
correntes estéticas que estiveram em voga nos principais centros urbanos: 
Eu acho que o mais difícil é escrever música na sua própria linguagem, criar a sua 
própria expressão e se manter fiel a ela. Eu posso considerar que tive muita sorte 
porque escapei dessa linha de pensamento porque sempre vivi em Curitiba. Se eu 




 Em outro trecho Henrique deixa claro o que significava estar em um ambiente 
sem pressões ou tendências: 
Eu sou um compositor de periferia. Isso tem vantagens e desvantagens. A vantagem é 
que, vivendo isolado, não fiquei na pressão do grupo [de compositores], na pressão da 
moda. Esse problema de fazer música nova, de vanguarda, de ter que escrever de um 
certo jeito... porque se os compositores estão escrevendo assim e você faz assado, você 
está fora do grupo e não é prestigiado. Daí para ser “contemporâneo”, você tem que 





 As desvantagens colocadas por Henrique são, naturalmente, as consequências de 
ficar fora do grupo de prestigio. Por outro lado, o isolamento de Curitiba tornou-se uma 
vantagem, contribuindo, segundo ele, para o desenvolvimento de uma linguagem 
própria e mais livre das influências e da “pressão da moda”. Mas para Henrique houve 
ainda outra situação de desvantagem, transformada em mais uma queixa: 
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Em minha experiência, vejam, um compositor que viveu meio como um monge em 
Curitiba... Eu acho que em Curitiba tocaram umas cinco ou seis músicas minhas e 
basta. “Olha, do Henrique já cantamos aquela música” e “já tocamos” aquela outra. 
Então não há necessidade de mais. Quer dizer, o meio não sente necessidade do 





 Esta queixa de Henrique talvez esteja bem refletida em sua obra coral de 1982: 
No Paraná não dá! cujo texto diz: “No Paraná não dá / não pode ser/ por que será?/ 
nunca vai dá. / [...] / Conte, diga, nunca vai dá! / [...] / em Curitiba? já era!!! / em Ponta 
Grossa? Já foi!!! / Em Londrina? Será? / assim não dá, deixa pra lá.” Ao pé da página 
desta obra ele anotou: “Aos 65 anos, Telmo [Faria] deixou o Paraná para poder realizar-
se como ator no Rio de Janeiro. É mais um que se foi.
163
” Este discurso colocado no 
texto de sua obra coral reapareceria em alguns anos: 
Eu passei a maior parte da minha vida em Curitiba, que é província. Em música, o que 
acontece em Curitiba não é importante no Brasil; o que acontece em Londrina, não é 




 Henrique, no entanto, não passaria por um compositor incógnito, tendo em vista 
todas as menções feitas a ele em periódicos, pesquisas e eventos públicos. Em 1993, ele 
se aposentou como professor da Universidade Federal do Paraná; presume-se que 
também tenha se aposentado da Escola de Música e Belas Artes do Paraná na mesma 
ocasião, liberando-o dos compromissos acadêmicos e dando-lhe maior mobilidade. 
Alguns anos depois, com seu segundo casamento desfeito, ele decidiu, mais uma vez, 
deixar Curitiba. Ele expõe: “Eu me mudei para Londrina em busca de uma qualidade de 
vida melhor. Foi puramente por razões pessoais. Eu não me mudei por causa de um 
trabalho ou coisa parecida.
165
” Henrique se referia a um trabalho como docente, um 
cargo de direção ou administrativo, como os que ele exercia em Curitiba. Mas, a cidade 
de Londrina oferecia outras oportunidades e atrativos em seu meio musical. 
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2.8  LONDRINA, 1997 – 2002 
 
 Henrique mudou-se para Londrina em 1997, segundo ele, em busca de uma 
qualidade de vida melhor. Nesta fase que durou aproximadamente seis anos, ele compôs 
cinco obras para canto solo: Seis Poemas de Helena Kolody, My shining star, Para um 
mestre de canto, Poema Claro, e Solfeggietto. A partir desse período iniciado na cidade 
de Londrina, nota-se o aumento gradativo de sua produção para canto solo, refletido em 
suas declarações: 
Nesta cidade [Londrina] pude me dedicar mais especialmente à música coral e às 
composições para voz [solo], segmento da música que passou a me interessar cada vez 
mais. Nesse período, participei de vários festivais de Música tradicionais dessa cidade, 




 Henrique se refere a dois festivais distintos: o Festival de Música de Londrina e o 
festival de música coral UNICANTO. Julgamos que alguns fatores contribuíram para 
que Henrique se radicasse na cidade de Londrina, incluindo as possibilidades de 
aproximar-se de músicos, conjuntos e corais, em busca de ensejos para experimentar 
suas composições: 
[...] tão logo eu cheguei lá já me envolvi com a vida musical da cidade, especialmente 
com a música coral. A cidade de Londrina tem um festival anual chamado 
UNICANTO. Eu fui convidado a participar neste evento por vários anos. Também 




 Henrique foi um entusiasta da música coral, e no prefácio da obra para coro 
Adeus para Ismália, ele deixou comentários que demonstram sua aprovação e estima 
pelo festival UNICANTO: 
Fiquei deveras impressionado com a alegria de cantar e o entusiasmo pela música coral 
demonstrado pelos participantes, num ambiente de grande cordialidade e de 
convivência fraterna, como poucas vezes encontrei em outros eventos. 
Pude verificar como é importante para um compositor estar no meio desses dedicados 
amadores para conhecer suas reais possibilidades musicais. Ver as dificuldades que 
têm para executar obras sérias. Conhecer o repertório que praticam.
168
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 Henrique também deixa entrever alguns motivos diversos que o levaram a 
permanecer em Londrina. Ele reitera seus elogios à cidade na obra coral: Oh, que lindos 
cabelos ela tem, datada de novembro de 2001, na qual revela sua inspiração nos 
vistosos cabelos negros das moças de Londrina: 
Aqui [em Londrina], mais que em outras cidades sulinas, formou-se um tipo humano 
mui formoso, com mulheres morenas claras e achocolatadas, que evidenciam uma 
origem lusitana, italiana ou árabe, com alguma mescla africana, e que, para a alegria 





 Oliveira também afirma que a suíte coral In Vino Veritas, composta em 2000, foi 
“fruto do convívio, regado a bons vinhos
170
, com o amigo Luis Parellada, médico 
espanhol residente em Londrina e com o irmão Norton.
171
” Aparentemente são alguns 
dos fatores que conduziram Henrique na escolha da cidade de Londrina como 
domicílio; de fato, a literatura revisada não revela nenhuma atividade profissional 
regular no período em que lá esteve. Londrina representava uma grata oportunidade 
com seus festivais e o iminente envolvimento de Henrique na vida musical da cidade. 
 Em 1999, Henrique compõe sua sétima obra para canto solo: Seis Poemas de 
Helena Kolody; sua primeira publicação de obra para canto solo, e que se tornou 
conhecida entre os cantores acadêmicos. Esta obra foi comissionada para o XIX 
Festival de Música de Londrina e foi dedicada à autora dos versos, Helena Kolody
172
. 
Henrique escreve em seu prefácio: 
Desde muitos anos, eu me sentia em débito com a admirada poeta, pretendendo musicar 
alguns de seus versos. E, finalmente, em Londrina no ano de 1999, tive a oportunidade 
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 O ciclo Seis Poemas de Helena Kolody, é um dos objetos de estudo da tese da 
Dra. Deloise Lima, na qual é feita a apresentação do perfil da poeta e de seus 
antepassados imigrantes ucranianos. Há também uma análise detalhada de cada uma das 
seis canções. Quando entrevistado, Henrique falou sobre as qualidades atrativas dos 
poemas de Helena Kolody: 
Uma coisa que chamou a atenção foi que os poemas dela são sempre curtos e esta é 
uma característica musical. [...] Há algo muito peculiar nos poemas dela, alguma coisa 
que deixa em aberto, e esta coisa de deixar em aberto evoca música para mim. [...] Ela é 





 Cerca de um ano depois, em 2000, Henrique compõe sua oitava canção: My 
shining star, dedicada à musicista goiana Gyovana Carneiro, com a letra do próprio 
compositor. O texto da canção, em inglês, compara figuras da natureza: o brilho de uma 
estrela, o sol, a lua; a quem se ama de todo coração. Foram encontradas duas versões: 
uma para voz solo e outra para duo com vozes masculina e feminina.  
 Ainda em Londrina, houve dois acontecimentos importantes para a carreira de 
Henrique: a comemoração de seus cinquenta anos de composição, e sua viagem ao 
Napa Valley, nos Estados Unidos. Dessa viagem resultou um diário, já citado, escrito 
entre os dias 28 de abril e 7 de maio de 2001. Henrique descreve que foi uma das 
melhores experiências de sua vida, tendo em vista o tratamento dispensado à sua 
pessoa, e ao seu trabalho como compositor: “Tive por lá um tratamento de príncipe das 
arábias. Tudo isso por causa da música.
175
” As atividades descritas por Henrique 
giravam em torno da música coral, porém, houve uma apresentação da obra para canto 
solo: Vocalize; com a performance de sua anfitriã, a maestrina Jan Lanterman: 
Fiquei preocupado... pois ela é uma senhora de mais de 60 anos. Fomos, pois, ensaiar 
para conferir... e, imaginem, ela cantou com a maior facilidade, voz clara e brilhante, 
sem trêmulos e com agudos cristalinos. [...] quase me caiu o queixo! Pensei: deve ser o 
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 O concerto de estreia de sua obra coral In Vino Veritas aconteceu no penúltimo 
dia. Ao final do concerto reuniram-se os corais presentes para cantar mais uma obra 
coral de Henrique: Oração pela Paz: Da Pacem Domine. Ele escreve: “Que qualidade 
sonora! Uma impressão inesquecível.
177
” 
 Quanto à comemoração dos 50 anos de composição, um dos pontos culminantes 
foi o lançamento do CD comemorativo Henrique de Curitiba: Cinquenta anos de 
Música no ano de 2002, contendo algumas obras para canto solo. Ele menciona em seus 
“Apontamentos”: 
Celebrei também em Londrina os 50 anos de atividade como compositor, fato 
comemorado com várias apresentações de minhas obras e a edição de um CD 





 O encarte do CD comemorativo traz um texto de apresentação assinado pelo 
compositor e maestro Nivaldo Santiago, um colega dos tempos em que estudavam na 
Escola Livre de Música, em São Paulo; citado por Henrique como um grande amigo 
com bom senso musical, e um polo importante de equilíbrio psicológico. Henrique 
também assina, neste mesmo encarte, um texto onde expressa sua gratidão à cidade de 
Londrina por ter acolhido e realizado seu projeto: 
Embora não tenha nascido “pé vermelho”, pois sou originário de Curitiba, minha 
relação com esta cidade vem desde os anos 50 [...] Significativo é o fato de que muitas 




 Em 2002, entre os meses de abril e junho, Henrique compôs três obras para canto 
solo: Para um Mestre de Canto, Poema Claro, e Solfeggietto; todas apresentadas nos 
Festivais de Música subsequentes. 
A canção Para um Mestre de Canto, nona de sua lista, foi dedicada à professora 
Walkyria Ferraz, em homenagem aos seus 70 anos. Henrique escreve: 
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Walkyria Ferraz, professora de canto, a quem Londrina muito deve por sua atividade 
em prol da arte lírica. Fomos colegas nos primeiros tempos da Escola de Música e 
Belas Artes do Paraná, em Curitiba. Mantemos uma amizade de mais de 50 anos. [...] A 
pré-estreia desta peça se deu no aniversário de Walkyria, com a mezzo-soprano Ingrid 




 A canção Poema Claro foi composta por Henrique em maio de 2002, é a décima 
obra para canto solo, escrita sobre o poema de João Manuel Simões, e não traz 
dedicatória; foi gravada pela soprano Ângela Barra. 
A décima primeira obra para canto solo é Solfeggietto, composta como um 
exercício de solfejo para alunos de música e canto coral. Há três versões desta mesma 
peça, duas delas com o título de Solfejando. Uma destas versões foi publicada em 2006 
por Hilton Barcelos, no livro Música Feita no Paraná, e a segunda obra para canto solo 
que Henrique viu publicada. Não há dedicatória nesta obra, porém, no prefácio da 
última versão a duas vozes, o compositor menciona o Coro da Educação Musical da 
Universidade Estadual de Londrina. 
 Enquanto residia em Londrina, além de compor, Henrique também se dedicou a 
fazer a revisão de suas obras. Isso pode ser notado nos prefácios de algumas obras para 
coro (O Mar, Nossa Senhora da Glória, Tinturêro, calma!, Is it too dog or too loved, 
Triptico Americano, Já vem Primavera, etc.), e uma obra para canto solo: Al telefono 
345... Cabe lembrar que, na virada do séc. XX para o XXI, os softwares de edição de 
partitura foram se tornando cada vez mais difundidos, ampliando as possibilidades dos 
trabalhos de edição sem a necessidade de aparatos técnicos industriais. O processo de 
revisão das suas obras  iniciado em Londrina, pode ter conduzido o compositor a 
revisitar suas intenções e técnicas utilizadas no processo criativo. No prefácio da obra 
coral Ninguém é de ferro, composta em 2002, Henrique escreve: 
É difícil dizer o que exatamente leva um compositor a musicar os versos de um poeta. 
Quer me parecer que há fatores emocionais e subjetivos. Existe, portanto, um “que” 
especial inerente aos próprios versos que desencadeiam o processo criativo musical: 
eles fazem soar música em nossos ouvidos. Ou, se quiserem, ativar o software 
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 As possibilidades de interação com a comunidade de músicos e da 
experimentação de suas composições contribuíram para a permanência de Henrique na 
cidade de Londrina por um período de seis anos. Seria oportuno conhecer um pouco 
mais desta fase por meio de pesquisa e aprofundamento na documentação dos festivais 
e sobre a vida cultural de Londrina, comparando-os com os resultados da produção de 
Henrique. Contudo, a literatura apresentou-se escassa, e se constitui uma tarefa a ser 
desenvolvida em outro ensejo, pois foge do escopo do presente trabalho. 
 Em outubro de 2002 faleceu o maestro e compositor José Penalva. Alguns anos 
depois, em 2006, Henrique deixaria registrada uma declaração ao saudoso amigo no 
prefácio da revisão da obra coral E se a lua nos contasse: “um amigo muito estimado, 
cujo desenvolvimento como compositor e regente coral pude admirar por mais de 30 
anos
182
”. Penalva, como foi mencionado, foi criador do Madrigal Vocale, para o qual 
Henrique dedicou algumas obras; sua amizade e admiração estão explícitas em suas 
palavras. Penalva também assinou o prefácio de um dos catálogos de obras de 
Henrique. Eis um trecho: 
Henrique é autor de uma obra que podemos chamar de primorosa, sem a mínima 
concessão à mediocridade ou a experimentalismos modernosos. [...] sempre tenho 
sentido em sua produção um certo mistério, como que uma cintilação eslava pelo 





 Não obstante este texto tenha sido publicado nos anos 1980, todas as fontes 
indicam que aquela amizade cordial permaneceu entre ambos até o falecimento de José 
Penalva, no ano de 2002. 
 Durante o tempo que permaneceu em Londrina, e, antes mesmo de se mudar para 
lá, Henrique já vinha estreitando os laços com outra cidade do Centro-Oeste brasileiro: 
Goiânia. Alguns eventos e composições contribuíram e, ao mesmo tempo, revelam esta 
aproximação gradativa. Consta em seu currículo
184
:  
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1) 1993 – Composição da obra Vocalize, dedicada à cantora goiana Ângela 
Barra;  
2) 1993 – Homenageado no II Ciclo de Estudos de Artes Contemporânea da 
Universidade Federal de Goiás;  
3) 1995 – Publicação em Goiânia do artigo Visões de meu passado musical... 
para a Revista da Sociedade Brasileira de Música Contemporânea;  
4) 1997 – Participação no Encontro Nacional de Compositores em Goiânia;  
5) 1998 – Composição da obra para piano Partita, dedicada à pianista Dra. Glacy 
Antunes, de Goiânia;  
6) 1999 – Composição da obra para piano a 4 mãos Corre, corre pra Goiânia..., 
dedicada ao duo Denise Zorzetti e Gyovana Carneiro;  
7) 2000 – Composição da canção My shinning Star, dedicada à pianista Gyovana 
Carneiro, de Goiânia.  
Estes eventos e dedicatórias formam, na verdade, um preâmbulo para uma nova 
fase de Henrique. Assim ele deixa Londrina e parte para o Centro-Oeste; desta vez por 
um motivo de trabalho, retomando as atividades acadêmicas. Ele narra: “Em 2003, 
aceitando um convite da Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de 
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2.9  GOIÂNIA, 2003 – 2006 
 
 Goiânia é o local mais importante na produção de música para canto solo porque 
representa a fase em que Henrique compôs o maior número de canções, comparadas ao 
tempo de permanência em uma mesma cidade (Vide Quadro 3, p. 101). Henrique 
mudou-se para Goiânia em 2003, onde permaneceu por quatro anos. Assim ele 
descreve: 
[...] aceitando um convite da Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal 
de Goiás, mudei de residência para Goiânia, onde permaneci até 2006. Nesses anos 
assumi o cargo de professor de composição e matérias teóricas lecionando na graduação 
e também no Curso de Especialização. Prossegui também com a composição de novas 
obras para canto, coral, piano e, uma novidade para mim, o violão, aproveitando a 
presença de ótimos executantes nessa faculdade. Tive muitas obras executadas em 
apresentações realizadas tanto na Escola de Música como nos teatros da cidade, sendo 




 A Dra. Glacy Oliveira faz o seguinte comentário: “em período muito criativo, de 
2003 a 2006 [...] como professor visitante na Escola de Música e Artes Cênicas da 
Universidade Federal de Goiás, Henrique compõe inúmeras peças para instrumentos 
solistas diferentes
187
”. Ele também continua o trabalho de revisão de suas obras, e 
dedica algumas de suas canções a intérpretes locais, tais como a soprano Ângela Barra, 
e os tenores Michel Silveira e Weber Assis. No prefácio de sua obra coral Outono 
Dolente Henrique escreve: 
Goiânia é reconhecidamente uma terra de bons cantores. A sua tradição de bom canto e 
de música coral vem de muitos anos. [...] como professor da EMAC/UFG, tive a 
oportunidade de compor e ter executadas várias obras, tanto para voz solista como para 




  Em quatro anos de residência em Goiânia, Henrique compôs seis canções: 
Noturno (12ª), Três Cantos Goianos (13ª), Valsa Airosa (14ª), Morena, Moreninha 
(15ª), Canção para a moça que passava... (16ª), E se a lua nos contasse (17ª). Cada 
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uma das seis peças traz um prefácio explicativo sobre a escolha do tema, um pouco da 
técnica de composição e linhas gerais sobre a forma escolhida.  
 A obra Noturno foi composta em 2003, cujo poema é de Álvares de Azevedo 
(1831-1853), a quem Henrique faz questão de lembrar que tinha vivido apenas 22 anos, 
um poeta ultrarromântico considerado o Lord Byron de nossa literatura; há uma 
gravação de Noturno, de 2006, com a performance da cantora Ângela Barra 
acompanhada por Henrique ao piano. O ciclo Três Cantos Goyanos, também composto 
em 2003, foi dedicado à pianista Heloísa Barra; os textos são de A. G. Ramos Jubé, que 
escreve, segundo Henrique, “um ritmo muito agradável [...] a temática goiana, 
evocativa de sua cidade, da paisagem, dos personagens e dos acontecimentos locais [...] 
uma letra de canção, pronta para ser musicada
189
.” A obra Valsa Airosa, tem as 
características de uma ária virtuosa em compasso ternário; composta em 2004 e 
dedicada à soprano Niza Tank, reconhecida nacionalmente e divulgadora da literatura 
musical de Carlos Gomes. Niza Tank tinha estado em Curitiba em 1975, quando foi 
acompanhada por Henrique em um recital de árias. Assim ele relatou suas impressões: 
Todos temos momentos inesquecíveis em nossas vidas. Para mim, um desses momentos 
foi ouvir, conhecer e ter a honra de acompanhar ao piano um recital de Niza Tank [...] 
Niza é um fenômeno vocal que aparece poucas vezes no mundo da música [...] Mas ser 
somente uma voz não basta. Niza é uma grande artista: uma musicista refinada que 
modela seu canto com uma excepcional maestria e num plano superior de comunicação 




 Em 2005, Henrique escreveu a canção Morena, Moreninha, dedicada ao tenor 
Weber Assis, composta sobre os versos de Casimiro de Abreu (1939-1860), para o qual 
Henrique também destaca: “sua morte prematura, aos 21 anos [...] o poeta romântico 
que mais cantou a saudade de sua terra e a nostalgia do amor não realizado.
191
” Há o 
registro da performance desta obra feita pelo cantor Weber Assis e Henrique ao piano. 
Outra canção de 2005, Canção para a moça que passava, foi dedicada ao tenor Michel 
Silveira. O prefácio escrito por Henrique relata parte dos processos criativos, que unem 
dois episódios distintos: o recital de Silveira executando um ciclo do romantismo 
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alemão, Dichterliebe, de R. Schumann; e um programa de televisão que mostrava o ator 
Paulo Autran declamando um poema de Carlos Drummond de Andrade. Assim se 
constituíram os ingredientes iniciais da Canção para a moça que passava. Em junho de 
2006 Henrique concluiu a versão para canto solo da obra E se a lua nos contasse. Esta 
versão foi dedicada à soprano Ângela Barra, que havia lhe pedido, há cerca de vinte 
anos, um arranjo para canto solo daquela obra originalmente dedicada ao Madrigal 
Vocale. A letra da canção é do próprio compositor, retirada de uma coletânea de 
poemas escritos nos anos 1950, quando ainda estava em São Paulo.  
 As seis canções descritas acima, compostas no período em que Henrique esteve 
em Goiânia, apresentam algumas características afins: o flerte jocoso, a intenção 
afetiva, a saudade em meio à paisagem rural e a linguagem naïf. A temática do amor 
também reaparece ora não correspondido, ora saudoso, ora efusivo como na Valsa 
Airosa. Segundo Herry Crowl, a produção de Henrique “é tonal dentro do espírito da 
chamada ‘nova simplicidade.’
192
” As partituras foram, em sua maioria, confeccionadas 
em manuscritos e fotocópias bem elaboradas, e parecem estar prontas para publicação, 
montadas com capa e prefácio, finalizadas bem ao gosto do compositor. Nestas obras 
compostas em Goiânia, Henrique parecia estar revivendo, resgatando de sua memória 
os seus tempos de ouvinte do rádio nos anos 1940 e 1950: 
 
[...] minha aculturação com a música brasileira se deu pela música popular da época, 
através do rádio. Lá podiam se ouvir os intérpretes Francisco Alves, Carmem 
Miranda, Pixinguinha, Jararaca e Ratinho e compositores como Noel Rosa, Ari 




  No final do ano de 2006, tendo encerrado suas atividades docentes na 
Universidade Federal de Goiânia, a fim de retornar a Curitiba, Henrique deixaria “a 
terra de bons cantores”. E prestando homenagem aos goianos, ele compõe em abril de 
2007, a obra coral: Outono dolente. No prefácio desta obra ele escreve: 
Deixando esta amável cidade nos fins do verão deste ano de 2007, e movendo-me 
para Curitiba, onde fui encontrar um clima instável e muito frio, já em início de 
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outono, não pude deixar de relembrar os quentes dias de Goiânia, o calor humano de 
sua gente e os bons amigos que lá deixei. 
Traduzindo o desconforto ambiental que senti em um motivo de inspiração e meus 
queixumes em material sonoro, escrevi esta peça coral com o pensamento voltado 




 Os versos de Outono dolente, do próprio Henrique, descrevem a paisagem de 
outono do clima temperado do Sul do Brasil. A obra é dedicada ao coral FOSGO de 
Goiânia e ao seu maestro, Ângelo Dias. Seu texto, em forma de uma carta-poema, 
descreve elementos e fenômenos da natureza, num gesto romântico, para traduzir seus 
próprios sentimentos: “e o sol vai se esmaecendo, / e as flores vão murchando, / os 




Vimos que este foi um período expansivo e, igualmente, expressivo na carreira 
de Henrique, sensível aos laços afetivos que o ligaram à cidade de Goiânia, e que 
trouxeram bons frutos para o trabalho de compositor, quiçá às outras áreas de atuação 
profissional. Assim encerrou-se a fase goiana de Henrique, que se destaca como sua 
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2.10 CURITIBA, 2007 – 2008  
 
 O retorno a Curitiba teria acontecido de forma compulsória, em meio a queixas e 
declarações saudosas sobre a cidade de Goiânia que Henrique teve de deixar. Alguns 
familiares, mediante informações verbais, afirmam que Henrique necessitava de uma 
intervenção cirúrgica. O texto de Henrique publicado por Oliveira traz estas linhas 
sumárias: “Em fevereiro de 2007, mudei novamente de residência, retornando a 
Curitiba.
196
” As declarações de desconforto ambiental, citadas acima, deixam entrever o 
desejo de Henrique de não se fixar em Curitiba. De qualquer maneira, seu retorno 
trouxe a oportunidade para mais uma experiência de inspiração instantânea, e a leitura 
de um jornal local proporcionou este ensejo. Ele narra: “A inspiração veio da leitura de 
um texto humorístico [...] num dos domingos do mês de agosto. Imediatamente recortei 
e guardei aqueles versos [...] pois eles me soaram como uma letra feita para um ária de 
opera buffa.
197
” O curto tempo entre a leitura do texto e a composição de sua nova aria 
cômica tem paralelo com outras situações anteriores. No ciclo Briza do Sul (1997) ele 
escreve: “logo que comecei a folhear as primeiras páginas, encontrei várias quadrinhas 
muito inspiradoras e senti uma irresistível vontade de musicá-las.” Outro exemplo se 
encontra nos Seis Poemas de Helena Kolody (1999): “Assim que li os poemas me 
inspirei imediatamente e então escrevi as cinco primeiras canções uma atrás da 
outra.
198
" Estas situações, tal como já ficou constatado, nem sempre foram constantes, 
ocorrendo entre períodos variáveis, curtos, longos ou muito esparsos. Após a fase 
goiana, o retorno de Henrique a Curitiba parecia inaugurar uma nova etapa, a qual não 
chegou a se configurar propriamente. Henrique completou 73 anos em agosto de 2007, 
e na mesma ocasião decidiu compor aquela que seria sua última obra para canto solo: 
Constatação Fatal, aria cômica para voz e piano. 
 Ainda que o levantamento de toda a obra de Henrique não esteja completo, há 
evidências de que a ária cômica Constatação Fatal teria sido sua última composição. 
Algumas características se evidenciam nesta obra quando a comparamos ao tom 
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insatisfeito e queixoso da obra anterior, Outono Dolente. É possível traçar alguns 
paralelos comparando os elementos destas últimas obras. O texto de Zokner é um 
pequeno conto com três personagens: o narrador, o marido atrapalhado, e a mulher 
indignada e rabugenta. O narrador introduz a cena descrevendo a entrada quixotesca do 
marido em sua mansão; o retorno de madrugada para casa tornou-se um expediente 
delicado, de nada adiantam os elogios à sua mulher, a justificativa inconsistente do 
serão no trabalho não consegue acalmar a “fera” que o esperava em casa. A cena 
tragicômica escolhida por Henrique tem eco nas palavras de Penalva: “um aspecto 
interessante de sua obra é a tendência ao humor, à sátira manifesta.
199
” Apesar de haver 
diferenças entre o marido da ária cômica e o próprio compositor, há um aspecto que os 
identifica: ambos enfrentam a incômoda tarefa de voltar para casa: o marido 
atrapalhado às voltas com sua mulher rabugenta, e Henrique, por sua vez, enfrentando a 
fria e sisuda Curitiba, em contraste com a quente e amigável cidade de Goiânia. De 
certa forma, os caminhos para esta reflexão foram dados pelo próprio compositor: “o 
que exatamente leva um compositor a musicar versos de um poeta [?] Quer me parecer 
que há fatores emocionais e subjetivos.
200
” A tendência ao humor, citada por Penalva, 
nos leva a deduzir que por detrás da composição musical e dos versos escolhidos, há 
uma atitude bem humorada, espontânea, na qual é possível reconhecer um compositor, 
um músico que se apraz no que faz: “Coincidência? Percepção subliminar? Pouco 
importa. A música foi bem inspirada.
201
” 
 Alguns meses depois de compor Constatação Fatal, Henrique iria se submeter a 
uma cirurgia, seguida de complicações clínicas que o levariam a falecer no dia 18 de 
fevereiro de 2008. Seu corpo foi sepultado no Cemitério Parque Iguaçu em Curitiba, ao 
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3. CANÇÕES, CICLOS E ÁRIAS 
 
A abordagem, o contato com o material e sua manipulação permitiu visualizar 
uma vasta gama de informações na obra para canto solo de Henrique. Houve, portanto, 
a necessidade de filtrar os conteúdos e promover uma delimitação. A colocação de 
algumas questões ajudou a estabelecer o foco: O que estes documentos oferecem? 
Quais conteúdos são relevantes? A quem foram endereçados? O suporte traz alguma 
informação especial? Alguns elementos como os tipos de grafia, tessitura vocal, letra, 
instrumentação, andamentos, tonalidades, ajudaram a compor um guia para a 
exploração do material. Também foram acrescentadas informações sobre registros de 
performances, versões e arranjos. As partituras, já selecionadas e quase na íntegra, 
podem ser consultadas em anexo (anexo 2, pág. 113). 
A análise documental resultou na identificação de três tipos de peças para canto 
solo: canções, ciclos e árias; as canções são peças distintas, e não pertencem a qualquer 
coletânea ou obra maior; os ciclos são coletâneas de canções que têm uma relação 
musical ou poético-literária entre si; e as árias têm características líricas evocando 
maior virtuosismo vocal e potencial cênico-interpretativo. As cinco peças avulsas 
seriam classificadas como canções. As partituras apresentam características físicas que 
revelam os passos de sua produção, mostrando, frequentemente, uma sequência lógica 
de até quatro etapas distintas: 1) criação de um manuscrito, um esboço; 2) o manuscrito 
corrigido é passado a limpo com caligrafia clara e inteligível, como um trabalho de 
copista; 3) a partitura recebe uma edição digitalizada em computador; 4) a partitura é 
publicada. A verificação destas etapas foi feita por intermédio dos tipos de grafia, 
anotações, recortes, colagens. Quanto à instrumentação, letra, tessitura e dedicatórias, 
bem como os registros de gravações e primeiras audições, importam como informações 
endereçadas aos possíveis intérpretes e na identificação de tipos vocais. 
As 23 composições para canto solo, são apresentadas a seguir segundo a 
proposta de exploração de seus conteúdos. O principal guia utilizado foi a listagem 
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deixada no verso da pasta canto (Fig. 3), que traz 18 obras. As demais obras, as cinco 






















Fig. 3 Verso da pasta canto, listagem de obras deixada por 
Henrique de Curitiba Morozowicz. 
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3.1.  PASTA CANTO 
 
3.1.1. Dizeres 
O ciclo Dizeres é composto de oito canções: I – Da importância de viver, II – 
Canto ao Sol, III – Parábola, IV – A minha cidade..., V – Romance, VI – Filosofia, VII 
– Ante uma tarde bonita..., e VIII – Dito final. Esta obra é a primeira da lista de 
Henrique, dedicada ao cantor Bruno Wyzuj. A partitura não tem prefácio nem rubricas, 
e nenhum programa ou nota de concerto foi localizado. O documento original é um 
manuscrito feito sobre papel vegetal pautado. Nota-se que o uso desse tipo de papel é 
um indício da intenção de publicar a obra através das técnicas vigentes de reprodução 
heliográfica. Há uma gravação no CD Peças para canto com vários intérpretes, sem 
data, da coleção do próprio compositor, onde a última faixa é “Dizeres”, cantada pelo 
baixo Sávio Sperandio, acompanhado pela pianista Maria Lucia Roriz. À primeira 
audição do ciclo, nota-se o distanciamento da música tonal, sinalizando uma 
peculiaridade da obra, e o acompanhamento entrecortado, agitado, às vezes abrupto, 
remete à música de M. Ravel e C. Debussy. A extensão vocal vai de fá 1 ao mib 3. Os 
versos do próprio compositor apresentam algumas peculiaridades e uma análise mais 
acurada poderá trazer novas informações. O que se pode afirmar é que este ciclo 
representa uma obra à parte na produção musical para canto solo de Henrique.  
 
3.1.2. Mini-Ópera 
A obra Mini-Ópera é um conjunto de árias entrecortadas por textos e cenas, que 
constituem uma ópera de câmara para barítono e fagote; é a segunda peça na lista de 
obras para canto solo. Henrique a caracteriza como “uma pequena opera-buffa de 
câmera”. Sua estreia se deu no Ithaca College, em 1981. Foi dedicada ao fagotista 
francês, radicado no Brasil, Noel Devos. Justus e Bonk observam que seu texto foi 
“feito de palavras ‘nonsense’ em francês e italiano, usadas pelos seu valor sonoro.
202
” E 
indicam que o manuscrito é de 1980. De fato, analisando o arquivo do compositor, o 
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manuscrito traz inicialmente o ano de 1980, mas foi corrigido na cópia subsequente 
para o ano de 1981. Consideramos que haja uma ponte entre a concepção das primeiras 
ideias e a obra finalizada. Em todo caso, o ano de 1981 é a data inscrita em sua 
listagem, e tudo indica que o compositor queria que assim figurasse. Henrique redigiu 
um texto introdutório para a Mini-Ópera, dando as coordenadas para sua interpretação: 
[...] o texto cantado nunca deve ser traduzido; o texto falado pode ser feito em 
qualquer língua local [...] dois velhos amigos se encontram para fazer um pouco de 
música. No meio da música, gostam de pregar peças um no outro; o fagotista inventa 
notas que não estão na partitura, o barítono pretende ser outra pessoa. Eles gostam 




 A Mini-Opera, apresenta um formato já explorado por Henrique na obra Estudo 
Aberto (1975), para trio de sopros, clarineta, flauta e fagote. Segundo Rocha e 
Szewczak, o Estudo Aberto “representa uma peça cênica na sua forma de execução, 
onde os intérpretes, além de sua realização musical preocupam-se com a sua 
movimentação no palco durante a sua execução.
204
” A estreia do Estudo aberto 
aconteceu em 29 de janeiro de 1975 durante o Festival de Música de Curitiba, com os 
intérpretes: Norton Morozowicz (flauta), Daniel Blech (clarinete) e Noel Devos (fagote) 
no palco do Teatro Guaíra; daí a dedicatória, seis anos depois, a este fagotista. Já a 
Mini-Opera foi apresentada no Brasil em 1983, durante a V Bienal de Música Brasileira 
Contemporânea, com a performance do barítono Zwinglio Faustini, e do fagotista a 
quem foi dedicada, Noel Devos. A partitura é uma cópia manuscrita legível e de boa 
qualidade. A extensão da linha vocal, escrita em clave de fá, vai de si 1 ao fá 3, na 
escala natural da voz. 
 
3.1.3. Vocalize 
A peça Vocalize é uma canção sem texto; é a terceira peça na listagem de 
Henrique. Há duas versões originais de Vocalize, uma para canto e piano e outra para 
canto e orquestra. Consta no arquivo uma edição eletrônica revisada para canto e piano 
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de 2005. Um manuscrito com boa caligrafia foi preservado pelo autor, folhas pautadas 
com as marcas do processo de composição, incluindo colagens, uso de corretivos etc., 
peculiares em outras partituras de Henrique. Vocalize foi inspirada na obra de mesmo 
nome do compositor Rachmaninov, para resgatar o lirismo e a emoção ausentes na 
música clássica contemporânea.
205
 Portanto, esta obra é adequada à voz aguda feminina. 
A extensão vai de mi 3 ao si 4, passando por um opcional dó 5, para as vozes com 
maior extensão. A linha melódica, apenas vocalizada, é geralmente executada com a 
vogal “a”, assim como na peça homônima de Rachmaninov. Há uma gravação 
interpretada pela soprano Ângela Barra e o próprio compositor ao piano, na coletânea 
do CD (não publicado): Henrique de Curitiba, peças para canto. Vocalise é uma das 
obras mais executadas e gravadas do compositor. 
 
3.1.4. Cantilena 
A canção Cantilena é semelhante à obra anterior, Vocalize. A voz é tratada como 
instrumento musical, com o acréscimo de um violoncelo formando um duo com a linha 
vocal. Não há nenhum prefácio explicativo, mas, se julgarmos pela proximidade com a 
peça Vocalize, nota-se que suas características foram replicadas. Apesar de não haver 
dedicatória, é possível que Henrique tenha sido influenciado pelo timbre da voz da 
soprano Ângela Barra. O solo está escrito na tessitura de soprano ou tenor, com a 
extensão de dó 3 ao lá 4, o que representa um centro um pouco mais grave. Há duas 
versões de Cantilena, a primeira de 1995 e a segunda de 2006; ambas apresentam 
acompanhamento e melodia iguais em boa parte da obra, as diferenças ficam apenas na 
parte final. A partitura de Cantilena é uma cópia manuscrita e ainda sem edição.  
 
3.1.5. Al telefono 345... 
A obra Al telefono 345... é uma canção de ninar, uma “berceuse para uma 
pequena espanhola”, como subscreve Henrique, e tem características similares a outra 
berceuse para coro: seu Opus 1, Para dormir. No encarte do CD Henrique de Curitiba: 
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Cinquenta anos de Música, o compositor narra uma parte do processo criativo de Al 
telefono 345...: “comecei a dedilhar em meu piano uma melodia formada pelos números 
do meu telefone na época: 345-5758, em notas musicais: mi, fá, sol – sol, si, sol, dó”; 
mas o tema foi transportado para o tom de ré maior. No prefácio da versão para canto e 
piano revisada em 1999, Henrique acrescenta algumas informações: 
Escrevi uma carta para sua regente D. Maria Isabel Puig Martinez e enviei-lhe esta 
Berceuse em versão para Coral. A resposta demorou para chegar. O presidente do Coro 
me escreveu: “... desculpe[-me] pela demora da resposta, mas D. Isabel, nossa regente 
teve seu primeiro bebê...” Eu não tinha absolutamente percebido que ela estava grávida. 





A partitura de Al telefono 345... é uma revisão ampliada, conforme a descrição 
do autor no prefácio da obra; foi editada eletronicamente, e seu layout tem o 
acabamento de uma edição pronta para ser reproduzida e publicada. O ano sugerido na 
versão para canto e piano é 1996, mas a versão coral sugere 1995 – o mesmo ano da 
lista de obras para canto solo. O local e a data, “Londrina, 1999”, que constam na folha 
de rosto de uma das partituras, dizem respeito às particularidades daquela edição 
revisada, e não constituem a data da criação da obra.  A linha melódica de Al telefono 
345..., tem extensão mediana: de ré 3 ao mi 4. Há uma gravação interpretada pela 
soprano londrinense Hylea Ferraz
207
 e pelo próprio compositor ao piano, encontrada no 
CD Henrique de Curitiba, cinquenta anos de música. 
 
3.1.6. Briza do Sul 
O ciclo Briza do Sul é a sexta obra da lista de Henrique, composto por quatro 
canções: I –Tristeza, II – Catavento, III – Nuvens, e IV – Silêncios do Céu. Esta peça 
foi dedicada ao barítono Eládio Perez Gonzales, composta sobre os versos de Mario 
Quintana. Henrique declara: 
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Eu chamei este pequeno ciclo de Briza do Sul porque ele era para ser executado no Rio 
de Janeiro e como eu sou de Curitiba, eu achei que quando a peça fosse apresentada no 




Lima traz em sua tese já mencionada uma análise do ciclo Briza do Sul, em que 
discorre primeiramente sobre o poeta Mario Quintana, citando suas convicções, pois vê 
a si mesmo nos poemas como um retrato de sua vida em forma de confissões literárias 
transfiguradas em arte. A seguir Lima analisa cada uma das quatro canções do ciclo 
Briza do Sul, e, ao final de sua análise, ela comenta: 
É importante destacar que Morozowicz é um homem do mundo, condizente com a 
cultura do país onde ele vive, e interessado apenas em apresentar boa música com a 
certeza de que esta música é acessível ao público. Neste trabalho feito sobre Quintana, 
está claro que ele escreveu música “como exercício de prazer e não apenas filosófico.” 





 A partitura de Briza do Sul foi editada eletronicamente, no entanto Henrique 
preservou os manuscritos iniciais e também a primeira cópia, que será de grande valia 
para estudos sobre processos criativos. Ele datou cada uma das canções nos dias 6, 15, 
20 e 25 de janeiro de 1997, ao compor as canções III, II, I e IV respectivamente. A 
extensão vocal das canções vai de ré 3 ao mi 4, na oitava abaixo correspondente à 
tessitura do barítono. Henrique confessa, porém, que também pensou nas vozes 
femininas, justificando o uso da clave de sol na escrita do canto. O CD de produção 
doméstica, já mencionado, Henrique de Curitiba, peças para canto, traz a gravação de 
Briza do Sul interpretada pela mezzo-soprano  Myrian Hosokawa e Henrique, ao piano. 
 
3.1.7. Seis poemas de Helena Kolody 
O ciclo Seis poemas de Helena Kolody é composto por seis canções: I – Cantar, 
II – Cantiga de roda, III – Voz da noite, IV – Âmago, V – Nunca e sempre, e VI – 
Viagem infinita. Em uma entrevista concedida a Lima, Henrique revela: “Assim que eu 
li os poemas me inspirei imediatamente e então escrevi as cinco primeiras canções uma 
                                                     
208
 Lima, “H. C. Morozowicz…”, 59, 87. 
209
 Ibid. 64. 
78 
 
atrás da outra. [...] mais tarde eu decidi escrever mais uma para não terminar o ciclo tão 
triste.
210
” O texto da quinta canção do ciclo fala de uma felicidade que nunca chegou a 
acontecer, e a sexta canção fala de uma viagem constante, cuja paisagem é o mundo. 
Há documentos em versões e edições diferentes dos Seis poemas de Helena 
Kolody, inclusive uma versão coral de uma das canções. Os manuscritos originais a 
lápis foram preservados, também há uma cópia com boa caligrafia, duas edições 
digitalizadas, e uma partitura dos Seis Poemas publicada pela Editora UFPR em 
2003
211
. Aqui se faz necessário um aparte importante: ao comparar os primeiros 
manuscritos com a edição publicada, nota-se uma transposição que acontece somente na 
5ª canção, Nunca e Sempre. No manuscrito original esta canção inicia-se na nota lá#, ao 
passo que na edição digitalizada, ela se inicia na nota si natural, portanto meio tom 
acima para a linha do canto e para o acompanhamento; entretanto, se compararmos o 
Nachspiel
212
 do manuscrito (Fig. 4, p.79) com o da publicação (Fig. 5, p.79), veremos 
no compasso 20 que não foram transpostos igualmente. A estreia dessa obra se deu em 
1999, durante o Festival de Música de Londrina, e neste mesmo ano foi apresentada na 
XII Bienal de Música Brasileira Contemporânea. Há uma gravação, feita em 2002, 
publicada no CD Henrique de Curitiba: Cinquenta anos de Música, interpretada pela 
cantora Hylea Ferraz e Henrique ao piano. Outros cantores como Webber Assis, de 
Goiânia, e Suely de Souza, também interpretaram este ciclo, cujas performances estão 
registradas em CDs de produção doméstica no acervo do compositor. A obra Seis 
poemas de Helena Kolody, apresenta uma peculiaridade revelada por Henrique: 
“Walkyria Ferraz e Hylea Ferraz, cantoras londrinenses, acompanharam de perto sua 
criação e muito me auxiliaram na resolução de problemas técnicos do canto.
213
” A 
extensão vocal das canções no original manuscrito vai de ré# 3 ao sol 4, caracterizando 
uma peça para voz médio-aguda. 
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3.1.8. My shining star 
A canção My shining star é a oitava obra da lista de Henrique, dedicada à 
musicista Gyovana Carneiro. Há um manuscrito corrigido e com boa caligrafia em seu 
arquivo, junto com outras edições digitalizadas. Há também duas versões, uma para voz 
solo e outra para duo de voz masculina e feminina. Em ambas não há prefácio. O texto 
  
Fig. 4 Cópia manuscrita: compassos do trecho final da canção 5ª canção do ciclo 
Seis Poemas de Helena Kolody. A armadura está indicada com a escrita “4#” 
logo acima das claves, e significa: fá#, dó#, sol# e ré#. 
    
Fig. 5 Partitura publicada: compassos do trecho final da 5ª canção do ciclo Seis 
Poemas de Helena Kolody. 
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da canção, escrito em inglês, compara poeticamente a pessoa a quem se destina com 
figuras da natureza: o brilho de uma estrela, o sol, a lua, tudo isso dito a quem se ama 
de todo coração
214
. A análise dos documentos também indica que a decisão de 
transformar esta canção em dueto, foi tomada após a conclusão do original para solo, no 
qual Henrique acrescenta e altera algumas notas musicais para obter a segunda versão. 
A partitura principal é para solo, posto que a versão para duo é, de certa forma, 
improvisada e carece de revisão. A extensão vocal da versão solo vai do fá 3 ao sol 5. 
Não há registros de estreia dessa peça em qualquer evento. Há uma gravação digital
215
, 
que consta em um dos CDs domésticos do acervo de Henrique, interpretada por um solo 
feminino, cujo nome não foi inscrito. 
 
3.1.9. Para um mestre de canto 
A canção Para um mestre de canto é a nona obra para canto solo da lista de 
Henrique, datada de abril de 2002, dedicada à professora de canto Walkyria Ferraz em 
homenagem aos seus 70 anos. Não há prefácio, mas há indicação para mezzo ou 
barítono. A extensão para a linha vocal vai de mi 3 ao mi 4. No arquivo de Henrique 
encontram-se alguns manuscritos, entre eles, os manuscritos e rascunhos originais, e 
uma das partituras em edição digitalizada. Os versos são do próprio compositor, e falam 
sobre a dedicação e o amor ao ofício de professor de canto. A estreia desta obra se deu 
durante o XXII Festival de Música de Londrina
216
, em 2002, na voz da soprano Martha 
Herr, acompanhada pelo compositor, e foi registrada no CD 22.º Festival de Musica de 
Londrina. Outra gravação feita pela cantora Ingrid Hühmann acompanhada por 
Henrique ao piano está registrada na faixa 18 do CD comemorativo Henrique de 
Curitiba, cinquenta anos de música. 
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 É provável que esta gravação seja do ano 2006, interpretada pela cantora Hylea Ferraz. 
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3.1.10  Poema claro 
A canção Poema claro é a décima obra para canto solo de Henrique, datada de 
maio de 2002 e sem prefácio, dedicada ao mesmo autor da letra da canção, João Manuel 
Simões. Composta sobre o poema intitulado: Nem esse, nem aquele: este; versa sobre o 
querer, o desejo por um poema claro, exato, enxuto, sem ambiguidades, transparente e 
sem lapidação, como um diamante bruto que acontece de súbito no chão. Há uma 
fotocópia de um dos primeiros manuscritos, e ainda outras versões digitalizadas em 
tonalidades diferentes. Um dos documentos apresenta sinais de correção feitos com 
caneta vermelha. A extensão vocal vai de sib 2 ao mib 3. Há uma gravação em um CD 
de produção doméstica, Henrique de Curitiba: peças vocais com piano; interpretada por 
Ângela Barra, e acompanhamento de Henrique. Esta canção foi apresentada no XXIII 
Festival de Música de Londrina, com os mesmos intérpretes mencionados. 
 
3.1.11  Solfeggietto 
Solfeggietto é o título da 11.ª canção da lista de Henrique, e foi sua segunda obra 
para canto solo publicada
217
. A obra original está datada de junho de 2002, composta 
sobre os versos de Martins Fontes
218
 (1884-1937). Há outras duas versões desta mesma 
obra cujo título foi modificado para Solfejando, ambas com indicações didáticas. A 
versão escolar para uma voz é de 2006, e a versão para duas vozes é de 2007, dedicada 
aos alunos de educação musical da Universidade Estadual de Londrina. A versão 
original traz a letra do poema intitulado Lai, que versa sobre um convite a um passeio 
durante a primavera para ouvir os pássaros no bosque, os versos são entremeados por 
nomes de notas musicais combinados para formarem rimas. Henrique escreve no 
prefácio: 
Compondo esta peça, que denominei de Solfeggietto, pensando num solfejo, procurei 
usar os nomes de notas com seu respectivo som, formando frases musicais em diversos 
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 Barcelos, Música feita no Paraná, 174-5. 
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 Martins Fontes, “[...] era paulista, de Santos, onde nasceu em 1884 e faleceu em 1937. Poeta da fina 
sensibilidade e grande lirismo, que deixou uma obra considerada como pluriforme, colorida e polifônica no dizer 
de Olavo Bilac. Seus versos têm requintada sonoridade e alguns deles têm por tema coisas da música. Exemplo 
disso é o poema LAI que faz parte da obra A flauta Encantada.” Henrique de Curitiba [Morozowicz], prefácio de 
Solfejando (grifo original, partitura não publicada, 2002).  
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tons, numa sequência alegre e comunicativa. Evidentemente, dedico esta obra, que pode 





 A estreia de Solfeggietto aconteceu no XXII Festival de Música de Londrina, 
com a interpretação da soprano Martha Herr, e o acompanhamento de Henrique ao 
piano. A extensão vocal da versão não publicada para voz solo de Solfeggietto vai de dó 
3 ao mi 4, e na versão escolar publicada, vai de dó 3 ao ré 4. 
 
3.1.12 Noturno 
A canção Noturno é a 12.ª da lista de Henrique, e foi composta em 2003. O 
poema é de Álvares de Azevedo (1831-1853). A partitura encontrada é a fotocópia de 
um manuscrito com caligrafia clara e inteligível. Não há dedicatória para esta obra. A 
montagem da partitura segue o padrão de manufatura de Henrique, pronta para ser 
publicada, inclusive com capa e contracapa. Henrique explica em seu prefácio que o 
título Noturno deve-se ao clima emotivo do poema, expresso nos versos: “um beijo 
divinal [...]/ colhido a medo como flor da noite / do teu lábio como rosa purpurina
220
”; 
são a narrativa de um admirador que fita seu objeto de desejo adormecido no leito. A 
gravação de 2006, feita pela soprano Ângela Barra e Henrique ao piano, mostram uma 
performance com rubatos e andamentos lentos. A extensão vocal vai de mib 3 ao mib 4; 
a tessitura do canto tem um encaixe dentro do pentagrama, isto é, com notas musicais 
que não saltam para linhas suplementares da clave de sol, o que beneficia a pronúncia, 
evidenciando o texto cantado ao invés do virtuosismo; o piano cumpre um papel 
discreto no acompanhamento, e as harmonias merecerão, oportunamente, uma análise 
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 Henrique de Curitiba [Morozowicz], prefácio de Solfejando (partitura não publicada, 2002). 
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 Henrique de Curitiba [Morozowicz], letra da canção Noturno (partitura não publicada, 2003). 
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3.1.13 Três cantos goyanos 
O ciclo Três cantos goyanos foi composto em novembro de 2003, é a 13.ª obra 
da lista de Henrique. Este ciclo é composto de três canções, sobre os versos de A. G. 
Ramos Jubé. É o quarto ciclo de canções de Henrique, e foi dedicado “à notável 
pianista Heloísa Barra
221
”. Os movimentos chamam-se: I - Canção Goyana, II - Na 
Serra do Itauçú, e III - Tiro-liro-lá. Segundo Henrique, “entre a leitura dos versos e a 
confecção da música decorreram apenas alguns momentos
222
”. Os títulos originais dos 
versos modificados pelo compositor foram adaptados e não transpostos literalmente 
para a partitura. As letras de Jubé versam sobre “temática goiana, evocativa de sua 
cidade, da paisagem, dos personagens e dos acontecimentos locais
223
”. Além do ritmo 
agradável dos versos, tudo isso, confessa Henrique, fez como se sentisse compelido a 
musicar os poemas. Este ciclo está registrado em uma gravação na voz de Ângela Barra, 
mostrando as características de música regional que acompanha a temática das letras. 
Henrique utiliza, também, o recurso de compor dentro do pentagrama, facilitando a 
pronúncia do texto nas três canções. A extensão para a voz vai de mi 3 ao fá# 4. A 
primeira canção tem como tema a viola que soa para acompanhar a saudade da morena, 
assim como cantam a pomba-rola e juriti. A segunda é sobre o vento que passa na Serra 
do Itauçú, e traz junto uma saudade sem ter porque, descrevendo os carros de boi 
subindo e descendo a serra. Estas duas primeiras canções apresentam um ritmo 
sincopado sugerindo o acompanhamento do violão. A terceira canção poderia ser um 
rondó, ritmada como uma parlenda. Os versos correm enquanto há o retorno insistente 
da interjeição: “manda tiro-liro-lá”; as indicações meno mosso, para o canto, e 
expressivo, para o piano, demarcam duas seções intermediárias acompanhadas de 
arpejos e com notas mais longas para o canto, sugerindo, como diz Henrique, “um 
delicado lirismo”. A temática naïf, com os versos de uma dança-de-roda correm contra 
a marcação do relógio que não se atrasa, onde o tempo é diáfana asa. Henrique diz no 
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 Henrique de Curitiba [Morozowicz], cabeçalho de Três Cantos Goyanos (partitura não publicada, 2003). 
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prefácio: “espero que a música faça jus à beleza dos versos deste admirável poeta.
224
” A 
partitura é um manuscrito com caligrafia clara, a qual necessita, porém, de revisão. 
 
3.1.14 Valsa airosa 
 A obra Valsa airosa tem a característica de uma ária virtuosa, é a 14.ª obra da 
lista de Henrique, datada entre 10 e 12 de julho de 2004, dedicada à soprano Niza Tank. 
A partitura é, também, um manuscrito fotocopiado e pronto para ser publicado, porém 
não editada eletronicamente. O nome da obra sugere o andamento elegante e ternário de 
valsa, com características de uma ária jocosa. O compositor, em seu prefácio, conta que 
sua inspiração surgiu ao ouvir a gravação de um recital feito em 1975. A letra, do 
próprio Henrique, versa sobre o ato alegre e apaixonado dos pares a dançar, bailar, 
rodopiar, girar etc., tendo apenas a função de suporte vocal para o canto. Chama 
atenção o uso da conjugação na terceira pessoa do plural: “dansam” [sic]. A tessitura do 
canto bem explorada por Henrique alcança, frequentemente, notas agudas em linhas 
suplementares superiores, atingindo um opcional ré 5, e a nota mais grave é um fá 3. Há 
uma cadência sugestiva de 15 segundos, e trechos de accelerando e allargando, à moda 
do séc. XIX, como um tributo ao bel canto para a soprano Niza Tank. 
 
3.1.15 Morena, moreninha 
A canção Morena, Moreninha é a 15.ª obra da lista de Henrique. A fotocópia do 
manuscrito é de 2005, apresenta também um acabamento com capa e prefácio, dando o 
aspecto de uma partitura pronta para ser publicada. Apesar disso, Henrique conservou 
os primeiros rascunhos desta obra, o que pode ser relevante para novas pesquisas. A 
canção é dedicada ao tenor Weber Assis, composta sobre os versos de outro escritor do 
séc. XIX, Casimiro de Abreu (1939-1860). Henrique usa “a forma de canção, inspirada 
na ária da capo [com] recitativo, na parte central [...] para os momentos mais descritivos 
desses versos
225
”. A canção versa sobre a mais bela moreninha, que o povo da aldeia 




 Henrique de Curitiba [Morozowicz], prefácio de Morena, Moreninha (partitura não publicada, 2005). 
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admira; depois de vê-la na fonte regando flores, o poeta a segue como um pássaro 
esfaimado [esfomeado], mas seu impulso instintivo é vencido pelo sonho de um dia 
poder lhe oferecer noites de rosas, com canções formosas, e ao som de ternos ais. Há 
uma gravação registrada em um CD de produção doméstica, interpretada por Weber 
Assis, a quem a canção foi dedicada, com acompanhamento de Henrique ao piano. A 
linha vocal também apresenta a tessitura arranjada dentro dos limites da pauta em 
benefício do texto, vai de mi 3 ao fá 5, dentro da escala correspondente do tenor; e o 
acompanhamento de tempo moderado soa como moda-de-viola
226
, que completa a voz 
com intervalos de terças. Aparecem ainda, fragmentos do material usado para a peça 
Bailado Caipira, da Pequena suíte para piano. As reminiscências de Henrique tiveram 
papel importante nesta composição; ele conta que a linguagem do poema está “cheia de 
uma emoção juvenil [...] um tanto ingênua, mas que é sempre cativante [...] recordando, 





3.1.16 Canção para a moça que passava 
A Canção para a moça que passava, 16.ª obra da lista de Henrique, é uma 
partitura manuscrita e traz a data de dezembro de 2005. A edição digitalizada e seu 
prefácio, com indicação no rodapé: “editoração eletrônica: Virgínia Dias”; estão 
datados de novembro de 2006. Henrique conservou os primeiros rascunhos desta obra, e 
também os documentos intermediários. Esta canção foi dedicada ao tenor Michel 
Silveira. O prefácio traz parte do processo de criação da obra: 
Durante o ano de 2004 tive a oportunidade de ouvir a voz de Michel Silveira [...] 
interpretando de forma impecável as conhecidas canções de [Robert] Schumann [1810-
1856] do ciclo Dichterliebe [...] Nasceu ali a intenção em dedicar-lhe uma peça de 
canto. No ano seguinte, assistindo um vídeo sobre o nosso poeta Drummond de 
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 Moda-de-viola, também conhecida por moda, designa um tipo de canção rural, limitada a alguns estados 
brasileiros, entre eles, Goiás e Mato Grosso no Centro-Oeste. As modas são legítimos romances, narrativas de 
fatos impressionantes, raramente líricas e amorosas. São cantadas a duas vozes em intervalos de terças e 
acompanhadas por viola. Fonte: verbete da Enciclopédia da Música Brasileira, Org. Marcos A. Marcondes (São 
Paulo: Art Editora, 1998). 
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 Henrique de Curitiba [Morozowicz], prefácio de Morena, Moreninha (partitura não publicada, 2005). 
86 
 




Unindo essas duas fortes impressões passei a compor, quase de imediato, esta canção 
com formato de uma ária precedida por um breve recitativo, lembrando sempre do som 
da voz de Michel. Temos aí uma demonstração de como dois fatos ocorridos em tempos 






 Os versos de Drummond são, na verdade, do poema Canção para álbum de 
moça, e apenas um terço do poema foi utilizado na composição. A temática do flerte 
não correspondido e da intenção não realizada aparece novamente: “Bom dia! Eu dizia 
pra moça que de longe me sorria, mas da distância ela não me respondia [...] Ah! Se um 
dia respondesses
230
”. Coincidentemente o ciclo de Schumann citado por Henrique, 
também fala sobre um sentimento não correspondido, composto sobre os versos do 
poeta romântico Heinrich Heine (1797-1856). A tessitura para o canto vai de mi 3 ao 
sol 4, dentro da escala correspondente do tenor. 
 
3.1.17 E se a lua nos contasse 
 A canção E se a lua nos contasse..., é a penúltima obra para canto solo, 17.ª da 
lista de Henrique; nela, mais uma vez, o compositor faria uma releitura de sua própria 
obra. A partitura que está datada de junho de 2006 é uma fotocópia do manuscrito, bem 
clara e legível, com um prefácio explicativo sobre a história que envolve sua criação.  
Esta canção, inicialmente, era uma obra coral de 1986, dedicada ao Pe. José Penalva e 
ao coro fundado por ele, o Madrigal Vocale. A versão para canto solo foi dedicada à 
soprano Ângela Barra, a qual tinha sugerido a Henrique, há muitos anos, que fizesse 
uma versão para canto e piano. Segundo o autor: 
Naquela ocasião, preocupado com outros assuntos não pude dar a devida atenção a esta 
sugestão. [...] D. Heloisa Barra, numa conversa telefônica, disse-me ter encontrado em seus 
arquivos a cópia de uma peça coral da qual eu deveria ter feito uma versão para Ângela cantar. 
[...] nos primeiros dias de junho deste ano 2006, realizei uma tarefa com vinte anos de atraso.
231
” 
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 Carlos Drumond de Andrade, Canção para álbum de moça, interpretação de Paulo Autran; Sitio You Tube; 
acesso em 17.03.2013. <http://www.youtube.com/watch?v=sMNXp7P9KRI>. 
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 A letra da canção, retirada de um poema do próprio Henrique, é parte de uma 
trilogia: Três versos lunáticos, e consta no segundo caderno de poesias Poemas, 
poeminhas e poemetes, de 1959, da época em que Henrique estava em São Paulo. O 
tema do amor se repete. Henrique escreve: “E se a lua nos contasse os segredos que 
guarda atrás de sua cara sonolenta e fria [...] o amor é como a mágoa mais velha mais 
sofrida [...] é como o ano: primavera, verão, outono, sempre passa e volta diferente
232
”. 
A extensão para o canto vai de mib 3 ao sol 4. 
  
3.1.18 Constatação Fatal 
A obra Constatação Fatal, traz como subtítulo: ária cômica para barítono ou 
baixo com piano. Esta ária é a 18.ª obra da lista de Henrique, datada de setembro de 
2007. Segundo Henrique, esta obra tem as características de uma opera buffa, 
lembrando a temática bem-humorada da Mini-Ópera, composta em 1981. O texto é do 
escritor José Zokner, retirado de uma coluna do jornal O Estado do Paraná. Henrique 
utilizou os versos de Zokner quase na íntegra: 
Destemido, / Como Dom Quixote, / Ele chegou / Na assim chamada / Mansão plebeia, / 
De madrugada / E incontinenti / Falou / Pra mulher, / Com a língua embrulhada / Tão 
somente: / “Minha Dulcinéia, / Minha eterna amada, / Minha dileta amiga / Torna-se 
mister / Que te diga / Que não quero discussão. / Tive de fazer serão. / Ponto final.”/ Ela 
não hesitou / Nem por um momento / Assim, tal e qual / Como um estalante chicote, / 
Brandiu, / No seu cangote, / O rolo de macarrão / Que estava à mão. / Gritou, / Bramiu: 
“Não sou moinhos de vento / Nem sirvo pra plateia / Pra assistir / Pra engolir / Esse 
batom na camisa. / Sinto por você ojeriza, seu depravado / Seu tarado.” / Coitado! 
Coitada! Coitado? 
 
 No prefácio de Constatação Fatal, Henrique apresenta um resumo da técnica 
utilizada para aquela composição, falando sobre sua forma e evidenciando as qualidades 
cômicas e oportunas dos versos usados: 
Representam muito bem o humor especial de Zokner, autor que tive a satisfação de 
reencontrar, depois de me ausentar por 10 anos desta fria e comedida cidade de 
Curitiba. [...] Usando um misto de recitativo e arieta, com uma introdução e uma coda, 
dividi a obra em quatro partes principais, que se sucedem sem interrupção. [...] pode ser 
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 A obra Constatação Fatal foi apresentada em Curitiba, mas não há registro 
oficial de estreia. Há também uma gravação, registrada em arquivo do tipo MP3, com a 
interpretação do barítono José Brazil, acompanhado pela pianista Ulrike Graf, realizada 
no auditório do DeArtes da UFPR, em 2011. A partitura da obra é um manuscrito com 
boa caligrafia, montada com capa e prefácio, como é de praxe nas obras de Henrique. A 
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 Henrique de Curitiba [Morozowicz], prefácio de Constatação Fatal (partitura não publicada, 2007).  
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3.2.  CANÇÕES AVULSAS 
 
3.2.1. Sem título e sem palavras 
A canção Sem título e sem palavras... é uma peça, como sugere o título, que não 
tem texto. A partitura desta canção sem palavras é um manuscrito original sobre papel 
pautado, com seis páginas, que apresenta marcas de envelhecimento, manchado e 
amarelecido. Também há algumas anotações que não pertencem à obra em si, que, 
provavelmente, se referem aos ofícios e missas que Henrique acompanhava naquela 
ocasião. O manuscrito sugere que a melodia deve ser vocalizada. No cabeçalho está 
escrito: “Dedicado à Dna. Nicandra Araújo”; e na última página: “A Dna. Nicandra 
com gratidão de: Zbgniew Morozowicz  Ct. 9-52”. A caligrafia rápida tem algumas 
letras de difícil compreensão, no entanto, a contra capa apresenta, bem legível, o título 
da obra e o nome do compositor: “Zbigniew Morozowicz”.  A abreviação “Ct.” parece 
se tratar do nome da cidade, Curitiba; e os números “9-52”, o mês e ano da dedicatória, 
ou seja, setembro de 1952. A tessitura vai de mi 3 ao sol 4. A obra inicia-se em sol 
menor, em seguida modula para seu homônimo maior e retorna ao sol menor até o final. 
Não se trata de uma forma A-B-A, pois o tema inicial não é retomado. Embora os 
detalhes referentes à análise musical não sejam o foco deste trabalho, é mister conhecer 
algumas características desta que se revelou como a primeira obra para canto solo, 
mesmo que não tenha sido incluída na listagem oficial de Henrique. 
 
3.2.2. Hanging outdoors 
A canção Hanging Outdoors, é acompanhada de um texto explicativo – uma 
pequena bula –, assinado por Henrique e datado de “20/I/73” [20.01.1973]. O texto é 
endereçado, provavelmente, ao cantor Bruno Wyzuj, feito nos moldes utilizados em 
cópias e edições subsequentes. Esta partitura não foi completada, pois os versos em 
inglês, do próprio compositor, não foram introduzidos na notação musical, mas estão 
escritos junto ao texto explicativo em uma folha separada. No entanto, seu encaixe é 
fácil devido à correspondência entre a prosódia do texto e a métrica musical: “playing 
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and singing [...] fighting the smog, humming and crying like a mad dog, la, la, la...” O 
texto explicativo diz: 
Inicialmente pensei em fazer uma letra um pouco absurda, irônica e sem muito nexo 
[...] Depois veio a ideia de levar a coisa para a gozação [...] na base de um trocadilho 
malicioso... [...] se não aprovar pode fazer outra letra. Gostaria, entretanto, de manter o 




A extensão vocal vai de mi 3 ao mi 4. A partitura de Hanging Outdoors é uma 
cópia manuscrita e, como foi descrito acima, necessita ser terminada. 
 
3.2.3. Ce que Je pense bien 
A canção Ce que Je pense bien, com texto em francês do próprio compositor, 
traz instruções em inglês em uma rubrica localizada no rodapé da segunda e última 
página. No cabeçalho o andamento está inscrito também em inglês: “Moderately slow”, 
ao lado esquerdo; e, do lado direito: “Lyric[s] and Music / Henrique de Curitiba / 
[19]73”. Há uma nota de rodapé convidando o intérprete a criar novas estrofes de 
acordo com sua própria interpretação daquela “história”. O texto versa sobre as palavras 
incertas do amor: “Partirei de tua vida amanhã /[...]/ Que absurdo o que a vida tem feito 
por nós / E tu? Tu me amas?
235
” A extensão vocal vai de ré 3 ao fá 5. A partitura de Ce 
que Je pense bien é uma cópia com caligrafia legível, e em bom estado de conservação. 
 
3.2.4. Viva vida 
A canção Viva vida apresenta dois manuscritos com caligrafias diferentes, sendo 
uma do próprio Henrique e a outra, da mão de sua mulher
236
, Ulrike Graf. O caráter do 
andamento está em inglês: “Lively”; e há uma subscrição no título: ”pequena canção 
otimista sobre a alegria de viver”, datada de 1973. A música não tem texto nem 
indicação para ser cantada, deduz-se, porém, que a linha superior foi escrita para o 
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 Henrique de Curitiba [Morozowicz], prefácio de Hanging Outdoors (partitura não publicada, 1973). 
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 Je partirai de ta vie ademain matin/... /Ça c’est l’absurd que la vie a fait pour nous/ Et toi? Tu m’aime... 
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 As partituras foram apresentadas à prof. Ulrike Graf, que atestou ter sido ela mesma a copista de um dos 
manuscritos. Portanto trata-se de uma informação verbal direta, dada em junho de 2012. 
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canto. Sua extensão vai de si 2 ao dó 4. Há dois manuscritos de viva vida, que 
apresentam pequenas diferenças entre si, porém o documento com a caligrafia do 
próprio autor apresenta-se como documento principal. 
 
3.2.5. Para dormir, versão piano e canto. 
A canção Para dormir, versão piano e canto, é um arranjo para vozes solo da 
obra coral Para dormir, originalmente escrita em 1950, também conhecida como Opus 
I de Henrique. O arranjo foi feito em 1985 para duas vozes solistas: mezzo e tenor; e 
dedicado a Cora [De Bruns] e Alexandre [Castilho], dois cantores que, naquela ocasião, 
faziam parte do Coro da Camerata Antiqua de Curitiba. A partitura manuscrita tem a 
caligrafia de Henrique, feita a lápis sobre papel pautado de gramatura firme; guardada 
dentro de um envelope identificado com título e ano, de forma similar a outros 
envelopes. A versão para piano e canto de Para Dormir, apresenta algumas diferenças 
em relação à sua versão para coro, porém os motivos melódicos foram preservados. A 
extensão vocal vai de si 2 ao dó 4, para a voz do mezzo, e ré# 3 ao mi 4, para o tenor, 












3.3. VOZ HUMANA, MÚSICA E REGISTRO 
  A voz humana fascina e encanta por seu potencial comunicativo, instiga sua 
escolha como instrumento de expressão do compositor; assim ele cria dentro das 
técnicas usuais, e registra seu trabalho em um suporte, a partitura. As peças do arquivo 
pessoal de Henrique refletem a atenção e o cuidado tomados por ele diante do desejo de 
oferecer uma documentação clara, tal como citado pela Dra. Glacy Oliveira a respeito 
de sua organização com a música coral
237
. Encerrando este capítulo, temos o sobrevoo 
nesta pequena parte do arquivo de Henrique, sobre obras que fazem parte de um 
universo maior com o qual dialogam, certamente. Algumas conexões importantes se 
evidenciaram desde sua primeira obra oficial, o ciclo Dizeres, com texto filosófico, 
profundo, reflexivo: “amar, sofrer, viver!”
238
, a qual nos fornece, provisoriamente, um 
mote que vai se modificando até a última aria cômica, Constatação Fatal, com seu tom 
irônico e fatídico; também temos as canções Al telefono, E se a Lua nos contasse, e 
Para Dormir, originariamente escritas para coro, e que ganharam arranjo especial para 
voz solo; e ainda a incursão pela linguagem cênica e dramática de Mini-Ópera. Outra 
abordagem poderia ser sugerida para as linhas do acompanhamento ao piano, 
instrumento que ocupa a formação inicial de Henrique, o que nos levaria a outras 
questões, p. ex.: As linhas do piano seriam apenas acompanhamento ou dialogam com a 
linha do canto? Quão pianística é a escrita do acompanhamento? As peças compostas 
para piano se articulam com as obras para canto? Enfim, toda obra está prenhe de 
elementos aguardando exploração adequada. Por ora, com o presente estudo, apenas 
uma etapa foi cumprida. 
A união da palavra com a música tem suas regras intrínsecas, e quando 
desbravadas habilmente fornecem material rico e prolífico; Henrique toma para si esta 
tarefa com respeito e admiração pelo canto solo, e tal postura se confirma através de 
uma declaração que merece ser recolocada: “A coisa que mais me satisfaz como 
expressão musical é a voz humana.”
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 Este inventário traz os elementos principais de um instrumento de pesquisa 
elaborado para consulta e/ou trabalhos com arquivos
240
, composto pela “ficha técnica”, 
“quadro de arranjo”, “subseção I” e “subseção II”. 
A ficha técnica traz as informações básicas sobre a fração inventariada do 
arquivo. A identificação através de siglas é, naturalmente, provisória, até que se faça 
um levantamento de todo fundo HCM. Os dados referentes à quantificação, em 
centímetros, são aproximados e representam a medida da altura de uma pilha de papel 
colocada sobre uma mesa. 
O quadro de arranjo sucinto apresenta, igualmente, o formato reduzido do 
material. Os números das séries acompanham a numeração indicada por Henrique em 
cada envelope, estendida ao título de cada obra, até o número 18. A partir do número 19 
até o número 23, estão representas as obras não listadas pelo compositor. 
As subseções I e II trazem as descrições das séries com as informações mais 
proeminentes. Foram estabelecidas prioridades na exposição dos conteúdos mais 
imediatos de identificação, que pudessem satisfazer a busca de um profissional ou 
pesquisador especializado: título, data, instrumentação, conteúdo e observações. Estes 
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início do Inventário, porém o capítulo 2 (Itinerário e Entrelinhas) desta dissertação dispensa aqui a introdução de 
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4.1 FICHA TÉCNICA 
 
Fundo (recorte): Henrique de Curitiba Morozowicz. 
Código: HCM. 
Seção: canto solo. 
Código da seção: cs. 
Período da documentação: 1952 a 2007. 
Proprietários: Karina Graf Morozowicz e Alexis Graf Morzowicz. 
Data de abertura do arquivo: 2010. 
Quantificação: 10 cm (em papel de várias gramaturas). 
Conteúdo: Partituras para canto solo, série parcial da documentação pertencente ao 
arquivo pessoal do compositor Henrique de Curitiba Morozowicz. 
 
Forma de organização: Identificação com códigos de fundo, seção e numeração das 
séries. 
 
Observações: A numeração dos documentos individuais não foi realizada, pois esta 
tarefa pertence à etapa de levantamento geral do fundo HCM. Há, portanto, apenas a 





















HCM cs I – PASTA CANTO 1 a 18 



























HCM/cs 1 Título: Dizeres (ciclo). 
Data: 1957. 
Instrumentação: canto solo (barítono ou baixo) e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas e fotocópias; composição musical 
dedicada ao cantor Bruno Wyzuj; letra em português de Henrique de 
Curitiba Morozowicz; sem prefácio. 
HCM/cs 2 Título: Mini-Ópera (árias). 
Data: 1981. 
Instrumentação: canto solo (barítono) e fagote. 
Conteúdo: partituras manuscritas, cópias e fotocópias de Program Notes 
(notas de concerto, texto em inglês). Composição musical dedicada ao 
fagotista Noel Devos; letras em francês e italiano e diálogos em inglês 
(ou vernáculo) de Henrique de Curitiba Morozowicz; prefácio do autor. 
HCM/cs 3 Título: Vocalize (canção). 
Data: 1993. 
Instrumentação: canto solo (soprano) e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas, cópias e edições digitalizadas; 
composição musical dedicada à soprano Ângela Barra; sem texto; 
prefácio do autor. 
Obs: partitura também presente na seção orquestra de cordas. 
HCM/cs 4 Título: Cantilena (canção) 
Data: 1995 (1ª versão), 2006 (2ª versão). 
Instrumentação: canto solo (soprano), violoncelo e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas e cópias; composição musical sem texto; 
sem prefácio. 
HCM/cs 5 Título: Ao Telefono 345... (canção/berceuse) 
Data: 1995, 1999 (revisão). 
Instrumentação: canto solo e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas e edição digitalizada; composição 
musical com dedicatória: “Berceuse para uma pequena espanhola”; letra 
em espanhol de Henrique de Curitiba Morozowicz; prefácio do autor. 
HCM/cs 6 Título: Briza do Sul (ciclo). 
Data: 1997 
Instrumentação: canto solo (barítono) e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas (originais), cópias e edição digitalizada; 
composição musical dedicada ao barítono Eládio Perez Gonzáles; letra 




HCM/cs 7 Título: Seis Poemas de Helena Kolody (ciclo). 
Data: 1999. 
Instrumentação: canto solo (soprano ou tenor) e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas (originais), cópias, edição digitalizada e 
um exemplar publicado; composição musical dedicada à poeta Helena 
Kolody; letra em português de Helena Kolody; prefácio do autor. 
HCM/cs 8 Título: My shining Star (canção). 
Data: 2000. 
Instrumentação: canto solo ou duo e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas, cópias e edição digitalizada; composição 
musical dedicada a Gyovana Carneiro; letra em inglês de Henrique de 
Curitiba Morozowicz; sem prefácio. 
HCM/cs 9 Título: Para um Mestre de Canto (canção) 
Data: 2002. 
Instrumentação: canto solo e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas (originais), cópias e edição digitalizada; 
composição musical dedicada a Walkyria Ferraz; letra em português de 
Henrique de Curitiba Morozowicz; sem prefácio. 
HCM/cs 10 Título: Poema Claro (canção). 
Data: 2002. 
Instrumentação: canto solo e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas e edições digitalizadas; composição 
musical dedicada ao poeta João Manuel Simões; letra em português de 
João Manuel Simões; sem prefácio. 
Obs: edições digitalizadas em várias tonalidades.  
HCM/cs 11 Título: Solfeggietto / Solfejando (canção). 
Data: 2002, 2003, 2007. 
Instrumentação: canto solo ou duo e piano. 
Conteúdo: partituras de edições digitalizadas e fotocópias de poemas: 
Antologia de Martins Fontes; composição musical sem dedicatória na 
primeira e segunda versões, dedicada aos coralistas e cantores da 
Universidade Estadual de Londrina na terceira versão; letra em 
português de Martins Fontes; prefácio do autor. 
HCM/cs 12 Título: Noturno (canção). 
Data: 2003. 
Instrumentação: canto solo e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas (originais) e cópias; composição musical 
sem dedicatória; letra em português de Álvares de Azevedo; prefácio do 
autor. 
HCM/cs 13 Título: Três Cantos Goyanos (ciclo). 
Data: 2003. 
Instrumentação: Canto solo e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas (originais) e cópias; composição musical 
dedicada à pianista Heloísa Barra; letra em português de A. G. Ramos 




HCM/cs 14 Título: Valsa Airosa (ária). 
Data: 2004. 
Instrumentação: canto solo e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas (originais) e cópias; composição musical 
dedicada à soprano Niza Tank; letra em português de Henrique de 
Curitiba Morozowicz; prefácio do autor. 
Obs.: há dois manuscritos com correções: um dos manuscritos tem a 
inscrição “correção p[ara] flauta”, e o outro: “variante final p[ara] flauta. 
HCM/cs 15 Título: Morena, Moreninha (canção). 
Data: 2005. 
Instrumentação: canto solo e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas (originais) e cópias; composição musical 
dedicada ao tenor Weber Assis; letra em português de Casemiro de 
Abreu; prefácio do autor. 
HCM/cs 16 Título: Canção para a moça que passava... (canção). 
Data: 2006. 
Instrumentação: canto solo (tenor) e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas (originais), cópias e edição digitalizada; 
composição musical dedicada ao tenor Michel Silveira; letra em 
português de Carlos Drumond de Andrade; prefácio do autor. 
HCM/cs 17 Título: E se a lua nos contasse... (canção). 
Data: 2006. 
Instrumentação: canto solo e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas e cópias; composição musical dedicada à 
soprano Ângela Barra; letra em português de Henrique de Curitiba 
Morozowicz; prefácio do autor. 
HCM/cs 18 Título: Constatação Fatal: ária cômica para barítono ou baixo. (ária) 
Data: 2007. 
Instrumentação: canto solo (barítono ou baixo) e piano. 
Conteúdo: partituras manuscritas e cópias; composição musical sem 
















HCM/cs 19 Título: Sem título e sem palavras (canção). 
Data: 1952. 
Instrumentação: canto solo e piano. 
Conteúdo: partitura manuscrita (original); composição musical dedicada à 
D. Nicandra Araújo; sem texto; sem prefácio. 
HCM/cs 20 Título: Hanging Outdoors (canção). 
Data: 1973. 
Instrumentação: canto solo e piano. 
Conteúdo: partitura manuscrita (original); composição musical sem 
dedicatória; letra em inglês de Henrique de Curitiba Morozowicz; 
prefácio do autor. 
Obs.: partitura inacabada. 
HCM/cs 21 Título: Ce que Je pense bien (canção) 
Data: 1973. 
Instrumentação: canto solo e piano. 
Conteúdo: partitura manuscrita (original) e fotocópias; composição 
musical sem dedicatória; letra em francês de Henrique de Curitiba 
Morozowicz; sem prefácio. 
Obs.: fotocópias com inscrições anexadas: “músicas/canções p[ara] o 
[Bruno] Wyzuj”. 
HCM/cs 22 Título: Viva Vida (canção). 
Data: 1973. 
Instrumentação: canto solo e piano. 
Conteúdo: partitura manuscrita (original), cópia a lápis e fotocópias; 
composição musical sem dedicatória; sem letra; sem prefácio. 
Obs.: fotocópias com inscrições anexadas: “músicas/canções p[ara] o 
[Bruno] Wyzuj”. 
HCM/cs 23 Título: Para Dormir: versão piano e canto (canção). 
Data: 1985. 
Instrumentação: canto solo ou duo vocal e piano 
Conteúdo: partitura manuscrita (original); composição musical dedicada a 
Cora [De Bruns] e Alexandre [Castilho]; letra de Henrique de Curitiba 
































O levantamento, coleta e elaboração dos dados para esta pesquisa, puderam 
mostrar as qualidades e conteúdos da música para canto solo de Henrique de Curitiba 
Morozowicz, e também evidenciaram o envolvimento do compositor com a vida 
musical de sua cidade e de outras por onde esteve. Com o aprofundamento da pesquisa 
ampliou-se o conhecimento em torno de seu universo, revelando que a produção de 
obras para canto solo comparada ao seu itinerário apresenta algumas fases prolíficas e 
outras retraídas (Quadro 3). 
QUADRO 3. Comparativo de obras para canto solo e períodos de residência nas cidades. 
PERÍODO LOCAL TEMPO DE 
PERMANÊNCIA 
OBRAS DA 
LISTA DE H.C.M. 
OBRAS NÃO 
LISTADAS 
1934-1953 Curitiba 19 anos - 1 
1954-1959 São Paulo 6 a. 1 - 
1960 Varsóvia 1 a. - - 
1961-1963 São Paulo 3 a. - - 
1964-1979 Curitiba 16 a. - 3 
1979-1981 Ithaca 2 a. 1 - 
1981-1996 Curitiba 16 a. 4 1 
1997-2002 Londrina 6 a. 5 - 
2003-2006 Goiânia 4 a. 6 - 
2007-2008 Curitiba 1 a. 1 - 
TOTAL   18 5 
    Nota: O tempo de permanência nas cidades está registrado conforme os depoimentos do 
compositor ou quando foi possível deduzir as datas aproximadas. 
 
Se tivesse mantido um volume de composições para canto solo na mesma 
proporção da fase goiana, Henrique poderia ter alcançado o volume de 84 obras. De 
qualquer forma, a soma de 23 peças, a partir deste estudo, apresenta-se como o último 
número de obras contabilizadas. A análise dos documentos trouxe novos dados, 
apontando diferenças e similaridades nos conteúdos, deste modo foram identificadas 
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partituras de formas musicais afins, porém distintas: canções, ciclos e árias. Revelaram-
se também as etapas de elaboração e confecção dos documentos, contribuindo para a 
aproximação com a arquivologia, que por sua vez forneceu o instrumental adequado 
para o estudo proposto. O estabelecimento do fundo HCM, bem como a identificação 
da seção canto solo e suas respectivas subseções, traz luz à possibilidade de catalogação 
de todo o fundo. O instrumento de pesquisa apresentado no capítulo 3, “Inventário”, 
representa apenas um primeiro passo. O que se detectou, de fato, foi a premente 
necessidade de um tratamento completo do arquivo pessoal de Henrique, para que se 
possa ter um acesso racional às fontes. 
Ao examinar, palmo a palmo, os conteúdos dos documentos no capítulo 3, 
“Canções, ciclos e árias”, suas peculiaridades foram se revelando. As séries, entendidas 
aqui como o conjunto de documentos pertencentes a uma “linha de produção”, 
mostraram que o compositor esforçou-se para dar um acabamento às suas partituras, 
deixando-as prontas ou semiprontas para a publicação; tal como teria ocorrido desde a 
obra Dizeres (1957), primeira de sua lista, escrita sobre papel semitransparente, em que 
se nota a intenção de publicá-la através de reprodução heliográfica. Este parece ter sido 
um ideal que Henrique perseguiu por toda sua carreira, no entanto, ele veria apenas 
duas obras para canto solo publicadas. Por outro lado, muitas delas foram apresentadas, 
e os registros musicais dessas execuções foram explorados como complementos da 
análise documental; enquanto as informações sobre dedicatórias, estreias e registros de 
performances, formam um conjunto de dados importantes para potenciais intérpretes, 
que podem balizar os níveis de dificuldade de cada obra. Outro aspecto importante, 
relativo às etapas de confecção dos documentos, diz respeito à possibilidade de estudos 
sobre processos de criação e crítica genética, uma área de crescente interesse
241
; os 
conteúdos também estão sujeitos às diversas linhas de análise musical, que poderão 
contemplar, por exemplo, a escrita pianística do acompanhamento, uma vez que o piano 
foi o instrumento musical de Henrique. A maior tarefa, no entanto, estará no trabalho de 
edição e publicação, pois também nos parece que a inserção e permanência destas obras 
no repertório praticado nas salas de concerto, cursos e escolas, estariam ligadas à sua 
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divulgação. É preciso, portanto, terminar a tarefa de Henrique e publicar suas 
composições. 
A obra para canto solo, embora represente uma pequena parte do arquivo pessoal 
de Henrique, apresentou um potencial inversamente revelador, mostrando muitas 
facetas de um compositor cujo trabalho tenaz ajudou a movimentar palcos e bastidores 
da cultura musical contemporânea. Ao versar sobre a historiografia de Henrique, foram 
abordados compulsoriamente temas variados da área das artes musicais: estilos, 
técnicas de composição, repertórios, formação do gosto musical, políticas de educação 
musical, mercado de edição de partituras, mercado fonográfico, eventos de divulgação 
da música etc. Desde o início de sua carreira na Catedral Metropolitana de Curitiba com 
as primeiras composições, logo depois o contato com as ideias difundidas na Escola 
Livre de Música, em São Paulo, que resultou em sua timidez como compositor; 
demonstraram que os ambientes por onde esteve inserido influenciaram na expansão ou 
retração de sua verve criativa. Houve um dado momento, nos anos 1950, em que 
Henrique sentiu-se tolhido pela influência de Koellreutter e suas ideias, mas nas 
décadas seguintes, 1960 e 1970, este mesmo mestre seria o responsável indireto por um 
período de expansão de sua criatividade, notadamente durante as edições dos Cursos e 
Festivais de Música do Paraná, dirigidos pelo maestro Schnorrenberg, o qual era um 
colaborador do grupo Música Viva, cujo mentor era Koellreutter. Vimos assim que dos 
primeiros esboços no papel até o palco há um caminho que perpassa a rede de 
relacionamentos pessoais e profissionais, ora estreitos, ora difusos. 
A exploração de seus textos, entrevistas e prefácios das partituras contribuíram 
decisivamente para a elaboração deste trabalho, especialmente o capítulo 2 “Itinerário e 
entrelinhas”. Embora seja, em grande parte, um material autobiográfico, por ora são as 
fontes mais próximas de opiniões e depoimentos do compositor, e em sua apreciação 
não nos escapam algumas contradições. Ficou claro que os Cursos e Festivais dos anos 
1960 e 1970 foram importantes, e influenciaram a escolha do mestrado em Ithaca, mas 
o retorno dos EUA nos anos 1980, em meio à nova configuração da vida cultural de 
Curitiba, não correspondeu às expectativas de Henrique como compositor, compelindo-
o a buscar outros eventos de divulgação da música contemporânea. Henrique queixa-se 
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do isolamento de Curitiba e da fraca atuação da cidade no campo da música, ao mesmo 
tempo em que enfatiza a importância do Rio de Janeiro e da Universidade de Cornell, 
porém ele se diz privilegiado com o isolamento, um fator decisivo na construção de seu 
estilo próprio sem as pressões e interferências dos modismos de outros centros. Apesar 
de ter escrito a obra coral No Paraná não dá, e ter dito “o meio não sente necessidade 
do compositor
242
”, e de suas opiniões sobre o ambiente acadêmico sofrível e as 
tendências musicais; Henrique teve na cidade de Curitiba um notório círculo que o 
apoiou e reconheceu suas habilidades: as participações artísticas como músico e 
compositor, os cargos em instituições, uma premiação, a longa amizade com o 
compositor José Penalva, a quem dedicou algumas obras; enfim, há muitos pontos 
positivos em sua carreira enquanto esteve radicado em Curitiba. Porém, é inegável a 
coincidência de alguns fatos relativos à sua produção para canto solo: o número de suas 
composições foi aumentando, à medida que ia se afastando de sua cidade, enquanto 
suas relações com as cidades de Londrina e Goiânia iam se intensificando. Ao se mudar 
para Londrina, Henrique passou a produzir cada vez mais obras; e em Goiás, a terra dos 
elogiados cantores, surge o maior número de composições para canto solo dentro de um 
mesmo período. Lewis Lockwood, citado por Toni, faz a seguinte observação: 
As obras não se materializam do nada. São criadas por indivíduos que transmitem 
propósitos criativos específicos [...] podemos reconhecer que elementos profundamente 
enraizados na personalidade de indivíduos criativos, em seus pontos de vista, sua 
maneira de falar, de interagir com as pessoas e de lidar com o mundo encontram 




Uma das declarações de Henrique sobre o ofício de compositor ilustra bem todo 
o seu percurso: “o tempo é que vai demonstrando onde você consegue se firmar [...] o 
compositor escreve um pouco para si, um pouco para um público ideal e também para 
os que lhe encomendam uma obra”
244
. Assim as canções, ciclos e árias, mesmo quando 
não encomendadas, surgem nos momentos em que ele parece estar mais próximo dos 
cantores, ou seja, quando havia um instrumento à sua disposição, potencializado pelas 
relações pessoais e pelo meio onde estava inserido. 
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Embora sua composição para coro seja mais prolífica, a modesta produção de 
Henrique para canto solo revela traços importantes de sua relação com o meio. A maior 
parte de suas canções, ciclos e árias está relacionada a cantores, cuja proximidade 
permitiu o conhecimento de qualidades vocais, provocando algumas vezes o ensejo 
criativo, ou, como diz Henrique, ativando o software do compositor. Ademais, numa 
atitude crítica consigo mesmo, ao deixar uma lista oficial com 18 obras, ele promoveu 
uma seleção do que vale a pena, o que é digno, o que privilegia e engrandece.  
As canções não listadas são igualmente importantes para a construção de um 
histórico. Ainda que seja possível listar e agrupar obras, papéis e documentos afins, o 
labor de quem os produziu representa um movimento contínuo, ininterrupto, 
constituindo um fio condutor, o qual pode ser seguido e interpretado por ângulos 
diversos. Toda a informação precisa antes, porém, tomar a forma de algum material 
esculpido, ainda que provisório, para que seja, enfim, apreciado; todavia, o óbvio 
precisa ser revolvido, do contrário, nunca poderá revelar o inusitado que jaz naquilo que 
parecem quejandos. 
Verificamos ao longo da pesquisa que há muitas questões pertinentes à 
exploração de outras fontes e materiais para um levantamento mais detalhado. 
Naturalmente a história da música de Curitiba, do Paraná e do Brasil, seria beneficiada 
com esta contribuição. Lamentavelmente uma parte do arquivo pessoal de Henrique foi 
descartada logo após o falecimento do compositor por desconhecimento do seu valor 
histórico, mas ainda há muito a ser explorado. A abordagem seccional do arquivo, a 
música para canto solo, apenas toca em alguns meandros da obra de Henrique, e mostra 
a necessidade premente do estudo aprofundado de todo material disponível, seja ele 
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